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Sobre la Intuïció, les Imatges
I d'allò que no ós el cos.
Treball presentat per
JOSEP MARXA JOR X ± GOM1LA pel'
a la col .lació clel grau de
Doctor en el Departament
cl 'Estructura de la Imatge i de
X 'Entorn del l«a Universitat de
Bar<
Lï 1 f-lg l y. pel l)r . JAUMECOLL 1 PTJ1G, catedràtic del
Departament d 'Estructura de
la Imatge 1 de 1 'Entorn de
la Universlta t de Barcelona.
'S'havia entregat a
lúltiples fones de pensar que la
seva època li oferia. Per coaprovar
que d'avui per deii, aib acceleració
creixent cada una d'aquestes fones
de pensar perdia significat,
caducava.
Després de solts anys
d'aquest exercici diguei-ne aecinic i
no per això «enys angoixant, el
fenòien el va portar a ruaiar sobre
el pensar. Va notar que no es
tractava de que ell hagués pensat
res, sinó «és aviat de que havia
estat pensat pels pensaients, pels
frègíls i prepotents pensaeents de la
seva època.
A la llua del record que
lentaient aquest colapse li va anar
il.luiinant acabi naginant que
l'única fona legitna de concixe«ent
és seiblant a la dels cecs; pel
tacte. Kediti que aixó era el que hi
havia en les grans tradicions
til.leniries -inicialsenl
cristal·litzades en algunes religions
o no-, que devien la seva
perdurabilitat, fabulosa sí la
cotparet a«b els pensars «oderns, a
la circuistíncia de «antemr-se
fidelienl a la realitat espiritual
que recorden, al profunditzar en
aquestes tradicions que l'acostaven a
la vorera prieordial del record tot
proporcionant-li un «ajor teips per
afrontar els punts sense resposta, va
notar que s'anava tornant anacrònic,
Al principi, pressionat encara per
prejudicis del seu teips s'inquieti
un xic, Després coiprengué, El seu
teips era un teips que seguraient coe
cap altre s'havia entregat al
laterialisie del l'època. Llavors
s'esforçi per esdevenir cada cop lès
anacrònic, contra et teips, fora del
teips, per arribar alguna vegada a la
joia de desentendre's coapletaient
del teips,
Conèixer pel tacte; ja que
el tacte particular de qui escriu
aixó rau en la invencii de letifores,
decidí aplicar a l'art els principis
de les grans tradicions, capaces
d'il.luiinar aés a fons que qualsevol
estètica intel.lectual. Però això ès
secundari. El que potser es pugui
llegir en les pigines que segueixen
és l'intent de practicar l'art de
tornar-se anacrinic per poder «irar
les dues voreres i copsar així la
vida en la seva plenitud,'
H. A. Ilurena ’le hetífora v lo
sagrado'
DEL PRB-LOGAR
D'allò previ que afronta 1;
pre—ocupació del discurs.
Allò en l'origen.
Hi ha tres preguntes cabdals, com són,
AQuè ha de ser aquest treball? 1 ^perquè?, è-Què
se suposa que ha de validar? i £on?, 1, dQuè
ha de tractar? i ícoii?.
Sembla a primer cop d'ull, fora de lloc
posar—se aquestes qüestions, més enllà d'un
plantejament metodològic, però si els volem
donar resposta, la cosa canvia i aleshores la
interrogació sobre el propi treball passa a ser
part no gens menyspreable del mateix treball.
No obstant les tres preguntes són
resultant d'una pregunta inicial que tractaria
de com abordar el tema 1 de com dir el que
intuïm que volem dir, de fet allò que de dins
surt a l'encontre.
A la primera qüestió de Aquè ha de ser
aquest treball? la primera reacció es buscar
antecedents. No n'hi ha!
Ens referim, com és lògic, a la
tipologia del treball no tant sols a la
temàtica. Certament no hi ha tradició de tesis
doctorals des d'una Facultat de Belles Arts.
Això vol dir que aquesta tradició tot
just s'acaba d'inaugurar i ho ha fet posant-nos
sobre la taula quina és 1'especificitat dels
seus continguts i la secular qüestió de la
teoria i la practica, i per extensió 1'extranya
dicotomia entre tesis teòriques i tesis
pràctiques. Com a reflexe de qüestions molt més
profundes que plantegen quina cosa és
1'experiència de l'art, el fenomen de la
percepció i l’ontologia de la imatge.
En el seu moment Ja aprofundirem sobre
la qüestió pero ja avancem que un discurs sobre
alguna cosa, ni que sigui sobre el propi
discurs, és sempre teòric. Ara bé, caldrà veure
els requisits mínims per accedir a la categoria
de discurs i en el cas de Belles Arts. saber
quin es el tipus de discurs que li escau i, en
darrera instància, sobre qué ha de tractar, no
temàticament, sinó ref1exivament.
Caldrà veure també sobre quina mena
d'equívocs i extrapolacions s'ha consolidat la
dicotomia esmentada.
Això darrer ressorgeix amb més claredat
quan ens preguntem, de manera general, que pot
ser una tesi. Més enllà de les diferents
modalitats es tracta d'un treball
d'investigació -de tornar a veure- de revisar,
de tornar a cercar, sobre les bases del
conegut, quelcom desconegut.
Aquí entenem per quelcom desconegut una
nova relació doncs és clar que el problema
socràtic plantejat en el "Men6” es insuperable;
"iCom te les arreglaras per buscar allò, la
naturalesa del qual ignores absolutament?
iQuina seria entre les coses que no coneixes la
que et proposes buscar?"
Aportar una nova relació de coneixements
implica, per a nosaltres, aportar uns valors de
comprensió, que en el cas del llenguatge emprat
pel modus de coneixement artístic, que en
termes contemporanis, sempre es reduirà a una
interpretació. De fet, doncs, serà una revisió
per extraure'n com a mínim, una mirada que, per
la via a ampliar la perspectiva, dóna
profunditat al coneixement i per la via de la
profunditzacio, dóna nova amplitud al mateix.
Tant absurd com considerar la mirada com
un fet pràctic i el veure com un fet teòric, és
no implicar en un sol fenomen la teoria i la
pràctica. Tot i això es donen tesis que es
qualifiquen en un sentit o altre, segons donin
més importància a una o a l'altra vessant.
Per nosaltres el que esdevé cabdal és
el fet indestriable de la comprensió en el
sentit que per que aquesta es doni en relació a
un tema cal que la manera d'accedir al tema
formi part fonamental de la pròpia reflexió.
Una altre qüestió important és la de la
cientificitat d'una tesis. Sembla ser que el
paradigma d’allò científic estriba en la
possibilitat d'aplicar un mètode, que
automàticament genera un procés de
reconeixement. Això que si bé és indispensable
per la transmissibi1 itat del treball científic
1 la seva categoritzaciò, Ja no ho es tant quan
tractem la qüestió de la creativitat, de
l'aparició de les imatges, com a manifestació
del poder de configuració, sabent com sabem que
aquesta és una component també de tota tasca
científica.
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Això s' explica molt bé pel fenomen de
que tot mètode implica un procés, però no tot
procés implica un mètode. És a dir, que és
possible la creativitat com a fruit d'un procés
determinat, a-metòdic per sí mateix, que no vol
dir que després no se li pugui aplicar un
mètode d'anàlisi, el qual de totes maneres no
ens donarà mai coneixement d'allò que ve a
nosaltres des de més enllà del mateix procés.
Això que sembla clar, encara és més
evident quan ho apliquem a les ciències de
l'esperit, i és ara quan sorgeix la qüestió que
més pot clarificar tot l'anterior.
És evident que hi ha unes ciències dites
naturals i unes ciències de l'esperit. Fent-ne
una primera i radical reducció diriem que hi ha
unes ciències de les coses 1 una ciència sobre
la manera d'accedir a les coses, és a dir del
llenguatge; una física i una metafísica en el
sentit primari i etimològic dels termes, abans
de la perversió dels vocables. En definitiva
una ciència que tracta sobre el món i que el
constitueix en tant que el tracta i una ciència
que tracta de la manera de tractar, i que
fonamenta l'home, en tant que es ell qui
fonamenta el món.
Es aquest, l'home, el que participa
d'ambdues ciències, com origen d'elles en tant
que subjecte i com a finalitat en tant que
objecte natural i espiritual.
Com a llenguatge, l'art forma part de
les ciències espirituals, i és aquí on cal
insistir, doncs el mètode d'unes i altres és
diferent, 1 no es pot caure en l'error
d'aplicar el mètode de les ciències naturals a
les ciències de l'esperit; no es pot aplicar el
mateix mètode per conèixer les coses, que per
reconeixer—se en el coneixement de les coses.
Dit d'una altra manera: així com les
ciències de la natura unifiquen a partir de la
diversitat, les ciències de l'esperit troben
diversificació a partir de la unitat.
En resum doncs, la pregunta de: què ha
de ser? ens ha obligat a qüestlonar-nos els
aspectes de teoria i pràctica, de recerca 1 de
cientif1cl tat, que seran degudament tractats
implícitament 1 en relació a altres aspectes
fruit de les restants preguntes.
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A la pregunta: £què ha de validar?;
s'entén que un treball d'aquest tipus, obre
tota una altre munió de qüestions, doncs és
evident que una tesis, més enllà d'una
capacitat de revisió, 1 a vegades
d*ensimlsmament no capacita professionalment,
nl ho ha de fer, però si hauria, en tant que
grau acadèmic, de capacitar docentment,
conseqüència de la capacitat de revisió, en
darrer terme, de qüestionament que comporta.
Així tenim doncs, que la tesi ha de
validar una capacitat docent, i aquesta és la
gran qüestió en el nostre cas; i,com es valida
la capacitat docent en una facultat de Belles
Arts?
Dit més clarament iqué li és propi
d’ensenyar, de transmetre, a una facultat
d'aquest tipus; exactament per a què faculta?
és en aquest punt on més cou la
interrogació i on es genera l'extrapolació
dels termes teoria i pràctica.
Les qüestions que Immediatament es
susciten tracten forçosament sobre l'art 1
l'artista, què s'hi fa exactament i com es fa.
Es tendeix, per un costat, a
sobrevalorar disciplines de coneixement
estrictament analítiques sobre les imatges de
l'art, els seus llenguatges d'interpretació i
els seus processos de recepció;, per un altre
costat es sobrevaloren disciplines d'Instrucció
sobre els materials de l'art, amb les
possibilitats d'adiestrament sobre els seus
llenguatges i els seus processos d'expressió.
De les primeres se n’ocupen
preferentment especialistes d'altres sabers i
disciplines, que com ja veurem, la concurrència
dels quals és necessària però no suficient, de
les segones se n'ocupen els mestres de taller 1
especialistes sobre procediments.
Els primers operen a partir dels fets i
la seva dissecció, els segons també ho fan a
partir dels fets i la seva conformació, però
cap d'ells es situa en el centre de la qüestió,
en i' individu que fa els fets, que la l'art,
que fa la imatge i que opera una gnosi que
apareix i es manifesta en els íets com
articulació d’un coneixement, com a creació
d'un sent 11.
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Això vol dir que manca el paper propi de
la gnosi, del modus de conèixer, l'art que
transmès per aquells docents que, professionals
o no, superen aquests extrems i es situen en
l'art com un modus d'accedir al món i que en el
propi accedir s'hi reconeix l'autor i n'esdevé
alhora portador de veritat.
Per aquest docent, l’estructura de les
imatges és indestriable de l'estructura d'un
món. La interpretació última es superposa amb
aquesta estructura. Els processos d'expressió,
i anàlisi, són complements, d'allò constituent
i constituït en la trama de la comprensió, de
la percepció.
Així doncs tenim que una tesi ha de
validar una capacitat de revisió, de re-mlrar i
re-veure, no per aportar sols noves
interpretacions o nous mitjans, sinó per
aprofundir en el sentit de l'art com a forma de
coneixement , i de fixació i transmissió del
mateix, mes enllà d'anàlisis i expressions.
Cal tenir ben clar que l'art es una
forma d'accés a l'entorn, una forma de
constituir el món, una forma de coneixer
absolutament pròpia i que radica en el seu
potencial configurador. És aquesta capacitat de
configurar, i de configurar amb sentit, la
facultat pròpia de l'art i la que s'ha de
transmetre per sobre dels anàlisis del
configurat i de la instrucció en els sistemes
de configuració.
La clau està en la creació de sentit o
en versió tradicional, en reconèixer el sentit
de la creació.
Amb això darrer Ja ens hem endinsat en
l'última de les preguntes del principi, que
deia iQuè ha de tractar un treball com el
present? Bé! per sobre del tema, la resposta és
aparentment senzilla: ha de tractar sobre la
creació de sentit. Crear sentit és crear
llenguatge, o reconèixer el llenguatge de la
creació.
Tractar sobre llenguatge en el nostre
cas vol dir saber quin és el llenguatge de
l'art, més enllà i més ençà de l'aparaular.
L’aparaulament ens ha de servir per
interpretar, però la comprensió restarà sempre
en l’ordre visual, més concretament en la
percepció.
> f»
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Com que de fet tractarem mitjançant el
llenguatge, d’un metallenguatge, serà
Inevitable panoramitzar els modus d'accés a
aquest metallenguatge, que en darrera instància
només s'explicarà per ell mateix, doncs avui
per avui, els mots i la seva significació són
d'una complexitat considerable, de fet les
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DE LES PARTS OEL COS
ANTECEDENTS
En contra del que pot
senblar, i donada l'abundosa
iconografia sobre el cos hunà que
se'ns nostra arreu i en el decurs de
tots els tenps, ens troben anb una
•ancança generalitzada d'estudis
nonogrifics al respecte.
En les biblioteques la
classificant de les natèries ve
deteruinada per gèneres o disciplines
acadèniques, con serien el cas del Nu
o l'Anatonía, anb predonini d'obres
d'adiestranent netodològic o de
presentació estilística. Alguna
vegada tanbé es troben estudis sota
enfocs particulars con l'erotisne en
l'art o la figura i el novinent.
De fet doncs, no hi ha nassa
treballs que enfrontin la iconografia
sobre el cos hunà, sota una
perspectiva aés àaplia i aés
totalitzadora, tot raonant-ne la
integració per sobre de disciplines
acadèniques, gèneres, procedments i
catalogacions estilístiques.
Nenys encara, treballs que
tractin sobre la conprensió de les
matges i la significació que en
poden destil.lar cap a nosaltres des
de la seva propietat en el contexte
de l'art.
L'única cosa destacable, a
part de capítols dins d'encidopedies
histoncistes i d'alguna nonografia
sobre alguna part o aspecte del cos
en base a la seva representació, ès
un texte, d'Eruin Panotskï, sobre la
història de la teoria de les
proporcions hunanes concebuda con un
•irall de la història dels estils,
anb data de (1921); on Panofsky,
aplica a 1'anàlisi de la
representació del cos, una reflexió
socio-cullural, que inclou la recerca
de sentit, en 1‘aprehens 16 de les
foraes en que aquest s'inscriu. És un
«ètode mxle que conbina la història
de l'art, l'antropologia i la
filosofia i que tendeix a captar la
intenció artística pròpia de cada
estil, tot atenent especialaent a la
preocupació rigurosa o absent per la
congruència de l'obra en el seu aodel
configuracional.
Un altre texte relevant és
l'obra de Kenneth Clark, sobre el Nu,
anb data de (1957); on Clark ja
senyala en el prefaci la carència en
•ateria d'iconografia sobre el cos i
tendeix a explicar-la per la
prudència que aostren els teòrics de
l'estètica davant l'«aptitud i
disparitat històrica del caep a
estudiar, es aquesta prudència, que
nosaltres tractaren de dissipar, en
la aesura que partia d'una altra
necessitat diferent a la dels teòrics
de l'estètica.
Aquí és oportú citar una
tesi doctoral força recent que sota
el títol de *E1 Dibujo de Desnudo'
-diferentes concepciones en su
realización- i presentada per Inaa
Tinénez de la Universitat de Bilbao,
sota la direcció de Joan Sureda, ens
presenta una panorànua força extesa
anb un considerable despleganent
iconogràfic que es centra en
l'anàlisi senàntic del procés de
dibuix en relació al nú.
Per un altre costat, ens
troben anb textes que aporten estudis
força aprofundits sobre el sinbolisne
del cos dins de les diferents
cosaogonies, són estudis que
parteixen dels textes sagrats i de la
epístene nés relevant i que utilitzen
el cos con a dau hernenèutica, tot i
anb això el substrat iconogràfic
acostuna a ser ninvat, probablenent
per desconeixenent i prudència tanbé
respecte de la funció de l'art i el
paper que les seves inatges prenen en
el sí de les diferents cosnogonies, i
quan l'estudi es aés agosarat en
aquest sentit, sovint es linita a un
període concret o a una forna
concreta de cosnogonia.
Definitivanent doncs, no
senbla gens fàcil, conpletar de
nanera exhaustiva un estudi sobre la
representació del cos hunà.
Potser pesen nassa
prejudicis de tipus cientifista i
netodològic, potser no es troben
sistenes que pernetín ta convergència
í seriació de les inatges, Potser
«anca la tenptativa d'una perspectiva
adequada que aporti la nesura justa
per plantejar un estudi de la
representació del cos que inclogui
els diferents nodus d'accés a les
íaatges. Potser aanca revaluar les
propietats d'aquestes inatges, del




antecedents, ens pernet juntanent anb
la lectura dels pròlegs, plantejar,
la nanera en que es desplega i
presenta aquest treball en la seva
forna naterial,
Així tenin que allò que
esdevé fonanent és aquella anplitud i
disparitat històrica del canp a
estudiar.
Con que allò que ens peocupa
és la conprensió d'allò que no és el
cos, copsar el sentit del poder de
configurar, la generalitat d'aquesta
iconografia, i la síntesi perceptiva
que en poden fer nosaltres, per sobre
de sinplenent explicar allò que
significa, de rastrejar la figuració
d'un cos, de la particularitat d'una
inatge, o d'una anàlisi de distinció
estètica o històrica.
El treball es presenta en
dues parts claranent diferenciades;
la priaera recull en forna de discurs
escrit tot un seguit de reflexions
entorn a aquelles qüestions, cabdals
a l'hora d'enfrontar el feninen de
l'art, conduint aquestes reflexions
cap a la interrogació sobre el ser de
les inatges i els valors que
condensen sota les assepcions de la
representació, el sínbol i el signe.
La segona part del treball
es constitueix per un doble recull
sobre el sínbolisne del tos hunà.
Aquesta duplicitat presenta sota un
deterninat ordre, una recopilació de
textes que s'alternen i acoapanyen
d'un recull d'inatges referides al
Lena que ens ocupa.
De tot aquest conjunt allò
que esdevé fonanent de la intuïció ès
el discurs visual nentre que els
textes serveixen, l'un de reforç de
les natges i l'altre de narc general
a l'estudi.
Això vol dir que de fet són
els textes els que actuen
d'il.lustració del discurs visual con
a discurs fonanental,
Concretanent, doncs, és la
iconografia sobre el cos, per tant ,
el recull i re-visió de les inatges,
des d'un sistena que ens perneti la
aàxina inclusió visual allò que
dete'nina el nucli d’estudi.
La presentació de les
inatges ens renet als hàbits
contenporanis, on gairebé nonés pren
valer de realitat allò que es pot
representar ícònicanent en un o altre
nedi tecnificat.
Aquesta actitud ens pot fer
caure en una veritable concupiscència
ocular ja que poden perdre'ns en una
er.trega total de la eirada tot
renunciant a l'esforç de veure, de
fornalitzar, de reflexionar.
Veure tan sols te sentit
quan mplica conprendre i la condició
de recepció pot venir per la via del
pensaaent visual, doncs no ès en va
que la necessitat de visualitzar es
fonanental en la consciència del ser
-bé sigui perquè el 70X de la
ínfornació es reb a traves de la
vista, bé sigui perquè conèixer es
construir una tram d’interrelacions
entre tangibles d'alguna espècie, per
tant d’inatges-.
Pel que fa a les inatges de
l'art ès anb el nuseu, a través de
l'acuaulació juxtaposada de les
obres, la reflexió sobre les inatges.
és fa inevitable la cotparatística i
el judici, doncs cal decidir allò
digne de pertànyer a la col.lecció i
ésser nostrat, i en aquest nostrar,
coiparar tot diferenciant, els valors
íntrísecs de cada obra.
Anb el nuseu, s'inicia la
descontextualització de les obres,
fonanentalnent del significant,
perdut el significat poc o nolt en el
tenps, nonés ens resta la seva
significació efectiva en la seva
configuració, en la seva inatge i des
de la nostra nirada, la nostra
atencid,
és anb aixd que s'inicia la
realitat de l'art con a canp de la
fruicid.
Si bé de seapre ha existit
la còpia, aquesta acostunava a reunir
les nateixes característiques que
l'original, però hen de pensar que
aab l'expansid de la calcografia
s'inicia un priner trencanent entre
una obra i la seva inatge. Anb
l'apancid de la fotografia con a
fonanent de la reproductabilitat, el
valor òntic de la inatge, pren força,
doncs no és l'obra la que es nanipula
o a la que s'accedeix, sinò a la seva
inatge.
Es produeix aquesta
distinció als voltants del 1VI1 que
es quan es ddna la ruptura, canvi i
anpliacid de conceptes, això fa que
l'accedir a qualsevol obra d'art
anterior, operen un cert ennarcat de
la seva presentació, nes encara si
aquesta és fa per via d'un nedi de
reproducció con és la fotografia, que
encara enalteix nés aquest procés de
distinció, procés que a la vegada
facilita la creació de categories
d'anàlisi, conprensió i coneixenent
conunes a tota una diversitat d'obres
per sobre de les categories locals,
tenporals i biogràfiques que no ens
parlen de l'obra sinó del seu
contexte, no per això nenys
iaportants.
La fotografia pernet la
divulgació i nanipulació de les
iaatges, faniliaritza i apropa, tot
convertint l'obra en docunent,
altranent, con esnenta V. Benjanin;
■Reproduir una obra no és solsanent
aultiplicar la seva inatge, és tanbé
alterar el seu valor i sentit,i
Oir quelcon d'altra nanera no és dir
exactanent el nateix, es dóna, per
tant, accés a una altra nirada
O'aquí el problena de les
reproduccions que sense fornar part
de l'obra d'art propianent dita, de
fet esdevenen, en tant que
reproduccions, interpretacions, noves
inatges de nostració i denostració,
La fotografia a! convertir
la inatge en docunent inaugura un
altre tipus d'experiència que es
diferència de l'experiència mnediata
d'una obra.
Aquesta nova experiència de
la inatge ens pernet la seva
nanipulació en la seva accessibilitat
visual, i ens obliga a reveure i
detectar anb nés força els seus
esquenes representacionals i
sinbólics.
Nonés cal pensar, en aquest
sentit, anb aquelles i a títol
d'exenple, escultures inaccessibles
pel conú de la gent en la seva època,
i que ara poden gaudir fora de
contexte en el nuseu o nanipular,
visualaent parlant, nitiançant les
reproduccions fotogràfiques.
Aquesta accessibilitat no pot nenys
que desvetllar, per via de
deterninada contenplaciò i
conparatístua, sentits cocults.
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TRACTAMENT
El tractanent que s'ha donat
al discurs escrit de la prinera part
no segueix una sistenatització
netodològica que diferencií els
conceptes i les definicions, ans al
contrari, s'ha procurat la aútua
inplicació dels nateixos en la nesura
que tots ells són claus de relectura
en el sentit que es fonanenten
nútuanent i tan sols pel propi ordre
de la lectura que progressa cada cop
aab nés contundència vers
deterninats ènfasis, així con per la
síntesi final que se'n pot extreure,
se'ns nostra un cert posicionanent
conceptual.
Inaerses en els discursos
escrits, i en la nesura que aquests
presenten una re-lectura hi troben
les cites, que precisanent, en tant
que constituents del discurs, se'n
dóna referència conplerta al final
del treball juntaaent anb les fonts
iconogràfiques i la bibliografia
general.
Pel que fa a la iconografia,
en el nostre treball hen procedit,
aitjançant la fotografia, a
l'enquadranent de totes aquelles
inatges que ens han senblat
suficients i pertinents pel
despleganent del discurs visual. Oe




En definitiva, doncs, el
discurs visual presenta, anb una
deterninada disposició i
correlació, -que oportunanent
s'indueix- les inatges pertinents
aconpanyades de la seva referència
històrica extreta, a 1'igual que la
pròpia inatge, de la font
bibliogràfica corresponent que tanbé
s'indica.
El sistena de referències és
el següent;
Cada inatge té un peu de
foto aab un núnero correlatiu de la
prinera a l'últina, aquest núnero
serveix per localitzar en cada doble
pàgina la referència de les dades
històriques de la inatge.
En la colunna de dades, al
costal del núnero de referència hi
troben un altre núnero precedit d’una
«F» que ens serveix per localitzar la
font docunental d'on s'ha extret la
inatge, i seguit del núnero
d'il.lustració o pàgina de la font on
es troba la inatge. El llistat de les
fonts docunentals és al final,
juntaaent aab el llistat de les cites
que es localitza pel núnero de
referència que correlativanent se
situa a final de cada cita.
DEL PEO-LOGAR
D “allò previ que introdueix a
1 'ocupació del discurs.
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Al preguntar de que tracta això, una
resposta Immediata és esmentar el títol del
treball com si el tema de reflexió, en la seva
identitat, aportés quelcom fora d*acotar uns
límits que en darrera instància cada u
interpreta a la seva manera.
De fet el títol és explícit pel que té
d'implícit, i és aquest d'arrer, allò implícit
el més complex i el veritable tema de la
reflexió.
El veritable interrogant no és tant de
«què» tracta sinó «con» ho tracta i des d'on ho
tracta, per això s'acostuma a posar un subtítol
amb la pretensió d'acotar, tot reduint
l'extensió -en el sentit d'extendere, de tendir
cap a fora-, allò explícit del títol a una
manera d'afrontar la qüestió, a una intenció
-en el sentit d'in-tendere-, tendir cap a dins,
allò implícit en el títol.
Si fóssim agosarats i plenament sincers,
el subtítol hores d'ara hauria de ser «una
excusa en la re-lectura i re-visió per a un
grapat de re-flexions» .
Com hem arribat aquí, és el que a
continuació tractarem d'explicar, no obstant,
sempre hi ha una convicció més recòndita, que
és la que en origen motiva el desplegament
d’una recerca, recerca que s'encarrega en
darrera instància de diluir o solidificar
aquesta convicció que acostuma a tenir més
d'intuïció que d'argumentació.
Des d'on interroguem.
Com podem veure, la manera de tractar un
tema és indestriable de la resposta que es dóna
a l'interrogai—se des d’on es tracta.
Aquest on, condensa una posició
conceptual que ve expressada per un lloc i un
temps, com a coordenades d' un marc on s'hi dóna
la trama que origina alhora la necessitat 1 els
comportaments adients al treball.
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Pel que fa al lloc, aquest en la seva
pròpia existència 1 denominació Ja esdevé motiu
de polèmica 1 confusió d'on se'n desprèn la
dificultat de contextualitzar i significar en
la forma i mesura Justa una determinada
tipologia d'estudis 1 recerques.
Deixem de banda la denominació de Belles
Arts que té un origen força precís, 1 del que
es desprèn contemporàniament un mal ús del
terme per designar el tipus d*institucions que
designa i relegant, en el nostre cas, per
Implícita l'especificació de plàstiques. Terme,
que pel que ens Interessa, massa recent i
sobretot restrictiu per les seves connotacions
merament processuals; segons això, doncs, ens
quedarem amb la denominació general d'escoles
d'art.
A què interroguem
D'aquesta denominació se'n desprèn la
realitat d'un camp denominat art amb unes
característiques i peculiaritats susceptibles
d'ésser transmeses i per tant de generar
tradició en el sí d'una institució, creada per
a tal fi i d'aquí sorgeixen tot un seguit de
preguntes fonamentades que començen per
interrogar quin és aquest camp 1 per tant què
el defineix, és a dir, quina és la definició de
l'art. La conclusió més comunment acceptada és
que de fet és impossible definir—ho. De
rastrejar el terme i les seves aplicacions i
fins i tot intents de definició no se'n treu
cap altra conclusió que l'esmentada. En canvi
tots sabem poc o molt a qué fa referència i a
través de què ho fa; dit d'una altra manera:
quin és el fenomen i com es presenten els
objectes sensibles que el fan possible.
Hi ha una separativitat bàsica entre
l’activitat de l’art i les seves
manifestacions, d’aquí que l'accés a la seva
comprensió requereixi tant les facultats
descriptives com les facultats experimentals.
D'on el veritable teòric de l'art hauria
de ser aquell que, en el sentit etimològic de
Cteorosl , participa del fenomen no tan sols en
1'observació sino també en la generació, en la
configuració de les imatges.
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De l'interrogai Be com
ensenyança.
Conseqüència de les separativitats entre
l'activitat de l'art i els seus efectes: les
obres. Es dóna, malhauradament, en les
institucions escolars i acadèmiques una
separativitat anàloga entre ensenyança i
adiestrament, de manera que l'ensenyança es
fonamenta en dotar d'eines d'aprehensió i
coneixement per desenvolupar les potències
personals d'acces a la intuïció, contrari a
1'adiestrament com a mera transmisió
d'habilitats i normatives d’aplicació acrítica
tant en l'ordre de les reflexions teòriques com
en l'ordre de l'experiència pràctica.
Sabem del fenomen de l'art i dels
objectes sensibles que el fan possible. Les
obres d'art, en tant que suport de les imatges,
ambdues són indestriables, —Ja que no hl ha
fets sense l'actualitat i totalitat del fenomen
i viceversa no es dóna el fenomen sense el
suport dels fets-. Establert això i davant la
transmissió d'aquest saber en el sí de la
institució, tingui aquesta el caire que tingui
i pertanyi a l'època que pertanyi, és evident
que d'una manera o altra sempre hi ha hagut
transmissió de quelcom referit a aquest saber.
La pròpia existència i tradició de l'art així
ho evidencien. és quan es planteja la gran
qüestió que dóna lloc a tot el subsegüent
esforç de descripció i adscripció 1 la pregunta
és: i,cal una pedagogia de la formació en el
coneixement i la comprensió o, per oposició,
cal una pedagogia educadora en l'erudició i la
instrucció?
És a dir: is'entén l'art com una forma
de coneixement i de comprensió del món o
s'entén l'art com una erudició del seu abast i
d'instrucció en la producció de les seves
obres?
és evident que amb aquesta qüestió i amb
el subsegüent posicionament de tots els
implicats en sorgeix el nus que per un costat
obstaculitza la recerca de sentit, d'una
institució de les característiques esmentades,
però es Justament aquest mateix nus, l'únic
capaç de lligar tota la contradicció i
controvèrsia apuntant envers una direcció
d'autentiílcaclò del fenomen.
u na
I és aquí, on cal cercar l'autèntic
sentit de l'art, en el coneixement com
Interrelació, elque ens aboca a una veritat
diferent de la científica, en la seva accepció
naturalista 1 que només pot mostrar 1 demostrar
un Individu que sintetitzi vivencialment
l’experiència totalltzadora de la reflexió 1
realització de l'art. Talment aquest perfil,
alhora tradicional i terriblement comtemporani,
només pot sorgir d'un col·lectiu que,
institucionalitzat o no, es plantegi la
transmissió del saber dins d'aquesta
actualitat.
Dea 1 'ensenyança com
És de la recerca de sentit, a l'hora
d'ensenyar, que s'interroga sobre el sentit
de l'art, sobre el significat d'un teme que és
pràcticament impossible definir i sobre el
sentit del que s'ensenya.
Pensem doncs que ensenyar l'art és
ensenyar la seva «experiència de gnosi», no la
seva història, i d'aquí ve el primer problema.
És precisament la història de l'art la que
defineix, més ben dit, pretén definir
actualment el que és l'art i la seva pràctica
quan en realitat per ensenyar l'art cal ser un
teòric del mateix, doncs només es pot ensenyar
allò que s'ha teoritzat per presentar-ho
transmissible, però quedi clar que per
teoritzar l'art cal habei—lo conegut,
experimentat, és a dir cal haber practicat
l'art, de fet ser un artista. L’art no són
fets, sinó el procés de configuració. El grau
de pràctica, o reconeixement de la mateixa no
ve al cas: és evident que per a ensenyar cal
haber penetrat en el món que es vol ensenyar i
habei—ne sortit per transmetre l'experiència,
sinó es cau en el risc de transmetre un
receptari sense sentit o d'explicar mil i un
anàlisis possibles sense esbrinar ni el més
minin principi que els lligui.
és important repensar l'accés a les
imatges i reconstruir d'aquesta manera els
sistemes de comprensió, per tal de fer—los més
propers a 1'experiència més real i complexa
d'aquells que ens dediquem a l'ensenyança o
1'aprenentatJe del poder de configuració, de
tots aquells que ens dediquem a la producció
d’imatges, a la creació de sentit.
Aquest repensar obliga a repensar també
el marc docent en que es dóna l’experiència de
la transmissió. Un pla d'estudis es justifica
per una determinada cosmologia que afirma els
principis d'un determinat univers dels quals
n'extreu una pedagogia, entesa com un transitar
per un sistema de límits.
S'ha de reinterpretar l'art com a forma
visual, i la forma visual com el mitja
principal del pensament productiu. Això que
sembla tan evident sovint de tan evident, es
dóna per suposat, però no es fa l'esforç per
aplicar aquest fet en l'ensenyança, de manera
que es superi tota la tòpica clàssica,
neoclàssica, acadèmica, moderna i postmoderna
sobre l’art.
Si es reconeix que el pensament
productiu amb la cognició és pensament
perceptual, s'evidencia la funció cabdal de
l'art, de la configuració, és en el taller
interior on es pot dispensar l'experiència més
eficaç del pensament perceptual. As l'artista
qui coneix la varietat de formes 1 tècniques
disponibles i predisposa l'atenció al
desenvolupament de la imaginació. Té costum de
visualitzar la complexitat i concebre fenòmens
i problemes en termes visuals. Té poder de
crear sentit.
Cal creure que tot plegat pot servir per
quelcom més, de fet, si no s'entén l'art con
una forma de gnosi tot recuperant antigues
concepcions, de poca cosa ens pot servir, ans
al contrari, pot resultar estèril fei—se certes
interrogacions, si no és per l'enyor d un eix
de sentit que ajudi a comprendre un fenomen^
fet de múltiples fenòmens.
Mirar 1 passat per saber
Fins aquí unes primeres consideracions
respecte del contexte i de la gran qüestió que
s'hi genera i que de fet segons es respongui,
implica un desenvolupament de perspectives o,
al nostre entendre, una constricció
reducc1onista 1 tanmateix aquesta respostai
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condiciona l'altre aspecte del posiclonlsme, el
del temps.
Admetre o postular que l'art és una
forma de coneixement i comprensió promou en la
reflexió una clara tendència a la sincronia i a
presentar el passat Immers en categories
d'estudi atemporals, amb una clara consciència
de que és la tradició que ve cap a nosaltres en
suport de l'ara i aquí i per tant, que som
nosaltres els que constituïm la trama dels fets
i en ressaltem les estructures pertinents.
La sincronicitat, filla del nostre
temps, és la tendència a superar, el farragós
pes de la història i sobretot el de la
cronologia, però lògicament, conseqüent amb
l'actitud metafísica, -per cert que la
metafísica seria una reacció a l'especulació
casuística- hem de creure en un temps
metafísic, o punt present d'interacció i
recepció, i dit clarament deixar-nos
d’històries, que no vol dir negai—les, sinó en
tot cas revaluar-les més enllà dels anàlisis
propis dels historiadors que sotmeten l'avui,
en l'ahir, quan el que cal és recrear l'ahir en
l’avui.
Altrament, decantar-se pel postulat de
l'erudició i la instrucció genera l'efecte més
aviat contrari, de tal manera que la reflexió
s’extingeix en favor de la mera classificació
amb predomini de la cronologia i a preteritzar
el present, immers en categories d'estudi
evolucionistes que ens atancen cap al passat,
amb la il·lusió de reconstruir l'ahir i com
elements impersonals d* una trama perenne i
infinita.
Tot matitzant aquesta darrera qüestió,
es fa referència molt clara a tota la
problemàtica de la història i al fet que es
desprèn d'un treball com el present. L'únic que
volem deixar clar és l'encreuat en el que ens
trobem avui en dia, que ens permet assolir una
panoràmica força inèdita anteriorment, la de
les coordenades espacio-temporals. Precisament
la quantitat de mapes nous han ampliat
notablement l'abast del territori 1
conseqüentment la reducció del dubte metafísic
en relació a la intuïció d’uns principis que ho
presideixen tot.
La història no es pot reduir a
classificacions, ni tant sols a interpretacions
com en el cas de la ciència, el paper de
l'observador és primordial. De fet la història
no existeix al marge esperant ésser descoberta,
sinó que senzillament no existeix, es fa i refà
cada dia per uns individuus d'avui, els quals
com més especialitzats, més bé proposen el
disseny de mapes fonamentals en dades,
segurament certes, però ni de molt totes les
dades i molt menys aquelles que fan referència,
no als ordres explícits de l'època sinó als
territoris simbòlics.
Respecte a això mateix, és el present el
que determina l'abast documental 1 el que
amplia la trama de relacions del pensament.
És fàcil detectar, a través i entre
línies de tot l’escrit fins ara, un grapat de
disciplines filles d’un coneixement trinxat que
aspira, més enlla de l’eclecticisme, a una
reunificació del sentit sense menysprear
l’especialització -altrament imprescindible-.
És probablement dins el nostre fenomen, l’art,
on més possiblement és donarà d’induir una
certa reunificació, per bé que tant la seva
realització com la seva reflexió esdevenen
fonamentalment allò que ara s’anomena
interdisciplinar.
L’afirmació dels fets.
Per negació, aquest estudi no pretén ser
una classificació, tampoc establir una
comparatística estricte, ni ambdues alhora;
tampoc cerca un sentit historicista, tampoc una
anaiisi del poder configurador, ni una analisl
de la configuració; tampoc una confirmació de
l’expressivitat, ni del principi religiós, ni
del principi estètic, ni una relació estricta
de les concepcions i els comportaments; tampoc
una etnologia o antropologies en sentit
estricte.
Seria quelcom inclassificable, referent
a un fenomen real com és la recepció de les
imatges avui en dia dins dels processos
d’estudi i aprenentatge 1 el seu
descabdellament.
Tot 1 alxo caldra esbrinar també si és
possible superar seriosament, en cas de ser
vàlida per a nosaltres, la dicotomia científica
de teoria -pràctica que en el nostre cas genera
més confusió i conflicte- un fet totalment
coherent en sí mateix com és el que en un
sentit ampli anomenem obra d'art.
'El que en le obre de erte te experieente un» verdid que no
se alcanza por otros casinos es lo que hace el significado
filosófico del arte, que se ifirea frente » todo
razonaeiento. Junto a la experiencia de la filosofia, la del
arte representa el ais claro iaperativo de que la conciencia
científica reconuzca sus Jíaites’ 1
La gran pregunta seria si podem
enfrontar, impunement qualsevol imatge -com
efecte d'una obra d'art- en el sentit de donar
per establertes qüestions parcials, i
reductores d'una imatge concreta o pel
contrari, en el sentit de donar per establertes
unes categories universals de la imatge com a
poder de fer món.
La pregunta més directa seria,
d'aquestes imatges, i,què ens commou realment, a
quin substrat de la consciència apela aquesta
commocio, de iquina manera ho fa?
Es possible desprogramar la percepció 1
observar, no ingènuament però si inclusivament.
La manera de veure Ja em determina el que
veig, la mirada Ja em selecciona el que haig de
veure.
Tots els continguts de l'esperit, per
molt que els assignem sistemàticament un
domini propi i posem en la seva base un
principi autònom propi, se'ns donen sempre, si
més no inicialment en la reciprocitat dels seus
enllaços. Qualsevol modalitat de la consciència
es troba inicialment implicada en la
consciència cosmogònica.
Aquesta conexió és tan forta que allà on
comença a afluixai—se, el món de l'esperit
sembla amenaçat per una desintegració total.
Les formes particulars tendeixen a sortir del
conjunt i enfrontar-se unes a les altres amb la
pretensió d’una peculiaritat específica;
semblen aleshores desarrelai—se d'elles
mateixes i perdre una part de la seva pròpia
essència.
Certament després s'aprèn, i amb
lentitud que aquesta autorrenúncia constitueix
un moment necessari del seu desenvolupament
autònom; que la negació porta en si el germen
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d'una nova posició i que la separació es
converteix ella mateixa en punt de partida d'un
nou enllaç.
L.éa pèrdua de sentit
Es impossible no partir de la crisi del
món modern; això suposa algun tipus de crisi, i
algun tipus de reconeixement de la mateixa,
precisament com a valor del món modern.
Altrament, crisi no significa un estat
dolent, en tot cas no significa un estat bo,
però caldria saber a partir de quin estat
modèlic establim la distinció.
Desde que l'art deixa de ser imatge
simbòlica -de simbolon, de semblança en la
diferencia, d'univers- per esdevenir imatge
merament especulativa -de speculum, de
diferència en la semblança, de divers- es torna
paulatinament insatisfactori, -que no vol dir
sense satisfacció, sinó amb una satisfacció
insuficient- en el sentit que acompleix la
mesura d' un desig personal anomenat estètic
-referent als sentits, concupiscència ocular en
el nostre cas- deixant sense acomplir la mesura
d’una necessitat individual, i per addició,
col·lectiva, anomenada numinosa, referent a
l'esperit, Ccontemplatio essentlallsl.
Tenim la convicció de que l'art més
enllà de la crisi -en el sentit de separació-,
re-trobarà amb nous bagatges -aconseguits
mercès a la mateixa crisi- la unitat perduda,
fruit d'una visió "de totalitat renovada" en un
sentit inèdit. No és una posició optimista, ni
una regressió metafísica; tot i amb això, no
amagarem un cert enyor del mite i l’imaginari
com a formes de compartir -convocar 1 evocar-
més que no pas en les formes de possessió que
pren actualment l'imaginari tot -revocant i
equivocant-.
Potser la clau està en la manca de
sorpresa, en l'aborriment de tota
l'especulació contemporània -especulació,
creació d'imatges de les imatges-; en el
principi d'indeterminació aplicat a tort i a
dret, a les estructures dissipatives com a
unies esquemes possibles, a la teoria de les
catàstrofes com explicació de la diferència.
En el fons sabem que hi ha quelcom més,
que ha d'ésser possible la unitat en la
varietat, que precisament la riquesa actual ha
de permetre més que mai revelar el sentit, en
lloc de confondre’l.
Emparaular 1 'experiència.
iCom parlar de la totalitat d'una
experiència, com parlar de l'art, com fer—ne
ensenyança, quan situats en la
contemporaneïtat, tot l'art del passat es torna
extrany, o merament estètic, decoratiu,
posseïble en la seva aparença superficial, però
sense gairebé sentit, i reduït a uns Judicis a
partir de prejudicis de temps i lloc, propis de
l'occident contemporani?
Dins de la crisi del món modern, que al
nostre entendre no vol dir crisi del propi món
modern, sinó del seu procedir, és a dir: el món
modern implementa uns valors i uns hàbits de
lectura que no per heterodoxes deixen de ser
eficaços, si més no com a portadors d'una altra
mirada d'una altra visió, en definitiva d'una
revisió. La crisi ve de la manca de noms per a
les noves relacions, de la manca d'esquemes, en
el fons simbòlics, per a les noves estructures,
que en tant que innominades apareixen
heterodoxes i fins i tot herètiques des d'un
saber instalat en la veritat d'uns esquemes
positivistes.
Tanmateix, si ens situem en el passat,
no històricament, sinó perceptualment,
sentldament, pel que tenim de buidor, és quan
tot aquest art desvetlla algun sentit. Però vet
aquí que aleshores l'art contemporani se' ns
torna incomprensible, llunyà, malgrat tenií—lo
al costat, decoració indecorosa, veritable
concupiscència ocular en la seva totalitat.
Ja no reflexa res, és un símptoma i
prou .
Altrament no podem negar el pertànyer a
un moment que precisament es caracteritza per
la possibilitat de totes les possibilitats, per
la relativitat de totes les concepcions. Si tot
és posible 1 a més a més relatiu, iperquè no
pensar en tornar a mirar -investigaré- tot el
que una Imatge mostra?
i.Com no perdre el sentit de la totalitat
en la diversitat de les interpretacions? £com
trobar el coneixement general en la comprensió
dels particulars? £com extreure valors del
contexte històrico-mític en què es classifiquen
les imatges i actualitzar-les en un present-
històric?
iCon congeniar la fruïció estètica amb
la fruïció d'una veritat?
iPerque no presentar el desconegut, el
misteri, la incògnita o almenys el dubte sobre
la versió parcial a partir d'un coneixement
general, en lloc d’aprofundir parcialment en el
conegut fins a convertir—ho en impropi, gairebé
novament desconegut?
íés posible fer un treball acadèmic, que
precisament posi en dubte els valors acadèmics?
iCom podem retrobar les arrels del sentit, més
enllà de la gènesis dels comportaments
superficials en l’execució de l’obra d'art,
dels fets?
És imposible que tot valgui, és el mateix que
dir que no hi ha res que valgui, j.on és la clau
del Judici? que no de l'opinió, <£.on es la
comunió de sentit, implícit?, que no la
confabulació de criteri explícit?
El rigor només serveix per encarrilar el
diferent en el versemblant, la descomposició
dels valors absoluts en relatius; converteix
els abans arraconats valors relatius en valors
absoluts de la nova posició.
L'enyor d'un ordre autèntic, secular, de
íet mític, es posa en evidencia quan tots els
intents d'ordenar el món esdevenen parcials,
insuficients; sempre hi ha quelcom que
s'escapa, ningú s'adona que des del moment que
hom s'irroga el dret a ordenar, el dret a crear
el cosmos, d'extraure'1 del caos , s’oblida que
ell com a creador ha de restar fora d'aquest
ordre i en conseqüència Ja ès un ordre mort,
inútil, doncs ell com a creador no hi te
cabuda.
Hom no s'adona que ell és l'ordre, el
paradigma de l'ordre, ell és el creat, no el
creador, ell es el creat que pren consciència
de tal, i per tant esdevé veritablement el
centre de la creació. Això sembla indefugible,
i tota la seva activitat espiritual no esdevé
més que necessitat de consciència. Quan hom
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esdevé consciència del creat, l'objecte 1 el
subjecte són el mateix, doncs hom esta subjecte
al creat, i no és subjecte del creat.
El creador, el veritable creador, no és
res en especial, no pot ser res creat; és el
que és sense creació, el que no es pot conèixer
més que a través de la seva manifestació, a
través del creat.
Pensar 1 <\ complexitat.
Abans de passar a pormenoritzar, tot
desgranant, els conceptes implicats en aquesta
primera aproximació, cal preguntai—se pel
sentit i adequació dins d‘aquest contexte i
paràmetres d'un treball d'aquestes
característiques, en el ben entès que no és una
obra d'art en sí, i per tant no és el que se'n
diu una tesi pràctica, -si és que té sentit una
tesi de tal tipus-, ni pot pretendre ser una
tesi teòrica, aqul seria etimològic, no tan
sols per manca d'especialització, sinó perquè
és una reflexió sobre la comprensió i
interpretació de l'obra d'art des del propi
fenomen i amb coneixements implicats, a un
estudi d'aquestes característiques.
‘La difícil situación de un filósofo que pretende ser a toda
costa un técnico del Todo (y a quien escaparien los caabios
efectivos a que la iaagen del hoabre y de! aundo han ido
soaetiéndose poco a poco en el transcurso de la historia),
la soluciin consistiria en reducirse a ser un <técnico del
detallei, Pero técnicos del detalle son ya los científicos,
[,,,} y el problena de la filosofia conteaporinea ha sido
precisaaente el de una crisis de la filosofia coao tècnica
del fodo sin que por ello el filósofo pudiera invadir
cor rectamen te el caapo del detalle, propio del cientifico,
Una de las soluciones dadas a esta crisis ya la conoceaos,
ha sido la decisión, por parte del filosofo, de ser sólo el
aetodólogo de las investigaciones sobre lo particular.
Decisión fructuosa pero que, a ai entender, ha dejado al
aargen otro aapho terreno de investigación en el que el
filósofo tenia que decir su pròpia palabra. Existe, en
efecto, otro discurso posible que peraite al filósofo, si no
hablar del fodo, sí satisfacer su •vocación· de
generalízación de los probleaas y es la investigación
interdisciplinal. En el curso de ella el filósofo toaa nota
de los estudiós reahzados por las distintes disciplines y
treta de reducir los diversos aetodos y los distintes
resullados a aodelos descriptives, capaces de reflejar la
estructura de los distintos fenóaenos analizados y de los
distintos procediaientos de anàlisis, Es tarea del filisofo
llevar a cabo esta reducciin interdisciplinal y es tarea
suya poner de aaniliesto, entre los aodelos elaborados,
seaejanzas de estructura, Hallar seaejanzas de estructura no
significa, creo, hallar seaejanzas de tconstituciin
ontològica> de los feniaenos (ya se trate de objetos o de
aétodos de investigaciin), sino deterainar que para reducir
a aodelo distintos feniaenos ha sido posible (o
indispensable) utilizar los aisaos instruaentos, ' 3
’Frente a este caapo de probleaas, precisaaente para poder
realizar un razonaaiento tfilosificoi referido al aundo de
aaftana, considero que el priaer paso que ha de darse es el
de un estudio interdisciplinal que, reduciendo a aodelos
descriptivos los diversos feniaenos, pueda peraitir la
deterainaciin de seaajanzas estructurales entre ellos; y a
partir de aquí procede a la deterainaciin de ais profundes
relaciones histiri cas entre los diversos hechos, a fin de
adaitir la deterainaciin de un nuevo panoraaa antropilogo,
en base al cual elaborar las tablas de valores, los
pariaetros a la luz de los cuales predicar racionalidad,
huaanidad, espiritualidad, positividad de actitudes huaanas
que hoy pueden parecernos aberrantes, precisaaente porque no
estaaos todavía en posesiín de un adecuado cuadro de
referencias,
Esta actividad no constituiria, coao algunos pueden pensar,
una descripciin pasiva y cínica de feniaenos excéntricos,
eludiendo el juicio de valor y el coaproaiso eodificatorio:
porque constituiria un preludio cientificaaente
indispensable de un coaproaiso con los feniaenos; y en su
aisao ir haciíndose se foraarían juicios de valor, porque no
existe planteaaiento de probleaa o aplicaciin de
procediaiento descriptivo que no contenga ya en sí, en el
aodo en que dispone y elige sus propios puntos de partida,
una indicaciin fundaaental acerca de la interpretabíhdad de
los aisaos feniaenos, Y a través de esta actividad el
filisofo, soaetiéndose a la lecciin de lo particular,
llevaria a cabo, interdisciplinaraento, su tarea de técnico
del Todo; un todo que no seria una siaple abstracciin
conceptual, sino la actividad concreta del discurso
interdisciplinal, el continuo perfilarse de las hipitesis
explicativas y orientadores, Lo cual a su vez exigiria que
el filisofo no fuese ya un estudioso aislado, sino alguien
que trabaja en continuo contacto con Jos desis, para
verificar contmuaaente los aodelos que elabora y deterainar
su vahdez siio en el contexto de una actividad, abierta y
progrési va, de confrontaciin, 3
La recerca <1sentit.
No podem mal oblidar,
postular qualsevol cosa. que
a 1'hora de
som nosaltres
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mateixos els que estem postulant 1 per tant
sempre es dóna una tercera distància.
La direcció en què apunten les pròpies
tendències és cap a una actitud o un posat
preferentment comtemplatiu com a resultat d'una
recerca simultània en múltiples direccions per
tal de reunir novament allò que de cert es
coneix.
De fet, doncs, el subtítol hauria de
denotar un cert sentit d'enyor -d'enyorança
metafísica si es vol- alhora que es desprèn un
cert positivisme, curiosament, de l'obertura
única i actual de possibilitats reflexives, i
que, amparades en el relativisme operatiu, que
no teòric, del món contemporani, ens encaminem
gairebé imperceptiblement cap a la recerca d'un
sentit de sentits.
Això fa que en «la representació
simbòlica del cos humà», esdevingui en «allò
que no és el cos», el subtítol, tot fent esment
efectivament, a la intenció -allò que tendeix
cap a dins i per la mateixa raó allò que de
dins surt a l'encontre-, més que no pas a un
objecte precís i concret d'aquest moviment.
Fet i fet, estructurada la trama, deixar
que flueixi cap a hom, allò que de fluent tenen
les coses i en el nostre cas, les imatges i els
sí mbols.
Allò que ens preocupa és la comprensió
d'allò que no és el cos, copsar el sentit del
poder de configurar la generalitat d'aquesta
iconografia, i la síntesi perceptiva que en
podem fer nosaltres, per sobre de simplement
explicar allò que significa, de rastrejar la
figuració d'un cos, de la particularitat d'una
imatge, o d'una anàlisi de distinció estètica o
històrica.
La intenció primera era oferir un
discurs fonamentalment visual, a partir d'un
recull d'imatges amb un element comú entre
elles.
Aquesta sola intenció que perseguia
intuïtivament revalidar una experiència docent
que pretén afirmar la creació de sentit en el
sentit propi del conèixer, mitjançant unes
eines que tenen com a paradigma la configuració
d'imatges, Ja esdevenia per sí mateixa, un cop
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degudament interrogada, d'una certa
complexitat.
La primera qüestió que sorgeix és la de
voler primar el discurs visual per sobre del
discurs verbal. Això en sí Ja és un error. És
inevitable verbalitzar les experiències, no
obstant cal deixar clar que la verbalització no
pot substituir l'experiència. De fet
l'experiència d'un discurs visual ens planteja,
Ja d'entrada, tot el problema de la percepció i
més concretament de la percepció de les
imatges.
Com a conseqüència immediata se' ns
planteja quina cosa són les imatges, el valor
ontològic de les mateixes amb tota la
problemàtica de la representació, que en tant
que discurs esdevé teoria del símbol, com a la
manera pròpia d'accedir a les imatges, al seu
coneixement.
El fet de recollir implica alhora una
selecció i una exclusió que han d' obeir a
alguna raó.
Se'n desprèn també que haurem d'operar
amb reproduccions i amb la manipulació que això
representa, posant sobre la taula com arriba
l'art , o a on és l'art en la seva reproducció.
D'aquí passem directament a la narrativa, o
sigui a la disposició de les Imatges i que ens
porta directament a la qüestió de les
ordenacions i classificacions i a la
comparatí stica en tant que se suposa que totes
participen d'un element comú del que sorgeix,
novament què és el que poden tenir de comú i
què de diferent.
Per acabar, caldrà pensar que un discurs
visual va dirigit a un observador que disposa
d'un seguit de filtres d'interpretació, els uns
de caire centrípet, els altres tendents a la
dissecció i tots en funció més de la
interpretació que no pas d'una veritable
comprensió.
En el millor dels casos es tendeix a
imitar els raodus de configuració, més que no
pas a l'operació intel·lectual de creació de
sentit.
Com podem observar, la simple intenció
d'oíerir un discurs visual mitjançant un recull
d'imatges a l'entorn d'un motiu, Ja no és tan
simple , menys encara si afegim que el discurs
persegueix dir, argumentar quelcom i que la
pròpia elecció d'un discurs visual Ja esdevé
determinant. Tot i amb això el poder evocador
de les imatges no s'esgota.
Com que del que es tracta és
d'aprofundir en l'aprenentatge del fer art, de
conèixer genuïnament, caldrà trobar els límits
d'aquest aprenentatge en els valors afegits i
implícits en tota imatge.
El resum de tot plegat és que hi ha una
munió de variables considerable, però en aquest
moment ha de ser possible definir una certa
postura des del centre on es genera la
producció i que sigui capaç de detactar les
variables, tot oferint una certa Jerarquització
dels comportaments, per tal d'esbrinar qué és
realment necessari per a la comprensió, pedra
de toc de la creació de sentit
D'aquí que, en definitiva, s'agafí la
representació simbòlica del cos humà com a
paradigma de la reflexió, en tant que el cos
humà és paradigma dels referents i de la seva
ensenyança. El símbol és paradigma dels
llenguatges i de la seva comprensió 1 la
representació és paradigma de les imatges i de
la seva interpretació.
En relació a la imatge,
el símbol 1 el signe.
“La esencia de li iaagen se encuentra ais o aenos s aedio
caaino entre dos extreaos, Estos extreaos de la
representaciin son por una parte la tpura referencia a algo
-gue es Ja esencia del signo- y por la otra el rpuro estar
por otra cosa> -gue es Ja esencia del síabolo-, La esencia
de Ja iaagen tiene algo de cada uno de el los [.,, 1 un signo
no es nada ais gue lo gue exige su funciin, y esta consiste
en apuntar fuera de sí Í...J Una iaagen no es por lo tanto
un signo í, , . J La diferencia entre iaagen y signo posar en
consecuencia, un fundaaento ontolígico. La iaagen no se
agota en su fundin de reaitir a otra cosa, sino gue
participa de algún aodo en el ser propio de lo gue
representa í.,.1 El síabolo se distingue ficilaente del
signo, acercandose con ello por otra parte al concepto de la
iaagen, La funciin representativa del síabolo no se reduce a
reaitir a lo gue no esti presente. Eor el contrario el
síabolo hace aparecer coao presente algo gue en el fondo lo
esta sieapre C...J El síabolo expresa y bace visible. La
CTessera hospitalisl es un resto de una vida vívida en otro
tieapo, y atestigua con su existència aquello a lo que se
refiere, es decir, deja que el pasado se vuelva presente y
se reconozca coao vílido Su sentido es ser
coaprendidos por todos -en coaunitat- C.,,1 Lo que se
siaboliza requiere ciertaxen te alguna representación, ya que
por sí aisao es insensible, infinito e irrepresentable; pero
es que taabien es susceptible de ella, pues sólo porque es
actual por sí eiseo puede actualizarse en el siabolo, En
este sentido el siabolo no silo reaite a algo, sino que lo
representa en cuanto que està en su lugar, lo substituye
[,,,} Sustituir significa hacer presente algo que està
ausente, El siabolo sustituye en cuanto que representa C.,,1
el concepto de Ja CrepraesentatioJ, que antes heaos eapleado
para caracterizar a la iaagen, tiene aquí su lugar
originario; esto deauestra Ja cercanía objetiva en que se
encuentra la representación en la iaagen y la función
representativa del siabolo C.,,1 son representantes y
reciben su función óntica representativa de aquéllo a lo que
han de representar. En caabio la iaagen representa taabién,
pero lo hace por sí aisaa C, , . 1 Jos síabolos, no reciben el
sentido de su función desde su propio conienido, coao la
iaagen, sino que tienen que adaptarse coao tales, à este
origen C,,.l le llaaaaos su tfundación/ C,. .1 en la iaagen
no existe Ja fundación en este sentido, Por fundación
entendeaos el origen de la adopción de un signo o de una
función siabólica C,, ,1 fundación, que es la que le confiere
su caràcter representativo, pues su significado no le viene
de su propio contenido óntico, sino que es un acto de
fundación, de laposición, de consagración, ' ■*
De tot això, se'n pot extreure una
relectura del títol de la tesi, que de manera
expressa fa referència als conceptes
fonamentals que expliquen, per comprensió,
l'experiència de l'art. D'alguna manera la
intenció era endegar un estudi que posés sobre
la taula la totalitat de la complexitat del
problema.
D'acord amb això podem començar per
establir que si el símbol fa aparèixer com a
present quelcom que hi és sempre, això ens
remet tot seguit a la noció d'arquetip, com a
estructura modèlica de tota construcció
simbò1ica.
Aleshores, si establim les analogies
següents:
Primera, que el signe és la referència a
alguna cosa: segona, que el símbol substitueix
1 tercera que la imatge es representa per sí
mateixa; doncs el símbol també representa per
substitució i el signe per referència.
Podem procedir a recomblnar els termes
del títol enunciat segons aquest entramat de
conceptes dels quals el primer seria, per
paradoxal que sembli, la representació -com a
tal-, de la representació -com a substitució-,
de la representació -com a referència-.
En aquest cas la referència, el signe,
és el cos humà, la representació simbòlica és
tant la substitució d’aquest signe per un altre
que el fa present en la seva absència com la
presència d’aquest signe en substitució
d’altres absents o intangibles i tot plegat
dins i a través de la imatge com a ens sensible
i autònom en la seva construcció.
Per tant, es podria enunciar d’altres
maneres com per exemple: la imatge simbòlica
del signe del cos humà, o bé la simbòlica de la
imatge del signe del cos humà o més acurat
encara, la referència al signe del cos humà en
la representació substitutoria, fins i tot i en
darrera instància, C la manifestació sensible,
simultània i incloent de les concepcions del
món sota les estructures dels signes
antropomòrfics] dit més senci1lament, trobar el
sentit de l'ésser humà per via de la comprensió
de la seva imatge.
•En cualquier caso, lo que quereaos significar bajo el
termino de frepresentación> es un momento estructural,
universal y ontoUgico de lo estético, un proceso óntico, y
no por ejeeplo un acontecer vivencial que suceda sólo en el
momento de la creación artística y que el iniao que lo
recibe en cada caso sílo pueda repetirlo C...1 La presencia
especifica de la obra de arte es un acceso-a-la-
representación del ser, " s
L'elecció del motiu últim no és causal
en el sentit doble en que el cos humà fa
referència a la nostra pròpia realitat de ser i
existir, en definitiva la nostra imatge, que el
vincula a tota pregunta última de tota
filosofia, que vol esbrinar l'ontologia
d’aquest ser i el seu decurs; esdevé, per tant,
paradigma representacional de gairebé tots els
testimonis iconogràfics.
És aquí, quan l'elecció del cos humà,
per bé que després el situem en el lloc
procesual adequat, no pot eludir la referència
al propi home que representa, és a dir, que
l’autor, la imatge i la referència són
anàlogament el mateix, és a dir, que el
representador, la representació i el
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representat tenen un nexe de reflexió entre
ells. Això, que només passa aquí és fonamental
dins la concepció del fenomen de l'art com a
forma de coneixement i reconeixement, doncs
aquí el reconeixement passa pel coneixement del
propi reconeixement, d'on la tautologia
comprensiva és absoluta i les imatges es
revesteixen d’una potència afegida a la pròpia
ontologia, que realment commou lligams de
cohesió de la pròpia consciència del Jo.
Aquests nivells de designació en que el
que designa esdevé designat per reflexió en
nosaltres mateixos és important, doncs facilita
la penetrabilitat de l'entorn convertint-se en
un nom, en un món. Aquesta accessibilitat a
nomenar, a crear món és fonamental en
l'aprenentatge de la representació, és a dir,
en la facultat de crear imatges, de representar
mons en lloc d'entorns, de representar
configuracions en el lloc de les abcencies,
d'obrir horitzons de coneixement en el
desconegut i de donar símbol del que no es pot
conèixer.
Caldrà entendre el cos com estructura
que més que ésser composta, per raó del seu
antropomorfisme -com a valor simbòlic de la
realitat cos humà- compon la imatge Ja que es
dóna en un sol element la facultat de
compondre, representar i expressar no tant sols
com unitat haloplàstica, sinó per sí mateixa,
com unitat icónica, en virtud del que
simbolitza.
En aquest cas la forma, el motiu no
s'oposa al tema, al contingut.
Si busquem donar imatge de l'home, com a
tema, ens trobem que el motiu és alhora el tema
i que els significats convencionals del tema no
tant sols s'enriqueixen, sinó que constitueixen
part del motiu, en tant que aquest es reconeix
en la totalitat de les imatges on hl figura i
configura i n'esdevé reflexió i coneixement per
a millor reconeixement de la representació i en
la representació.
Això vol dir que el valor simbòlic
-diem-ne la seva iconologia-, el seu
descobriment i interpretació, -després de la
seva designació pre-lconogràfica i significació
iconogràfica-, el seu sentit profund que es
vincula a principis fonamentals, deriven alhora
del seu esmentat valor simbòlic per se, i com
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a rastre d’interpretació de; com un temps i un
lloc ha condensat en una obra o representació
aquest valor simbòlic.
Aquí, novament, trobem superposats o
millor sintetitzats conceptes que sovint se'ns
fa creure que s'han de desvincular o bé
distingir més enllà de 1'operativitat.
Si el motiu és el cos humà, el qual Ja
esdevé un valor simbòlic per se, vol dir que el
motiu i el contingut, a més del tema que seria
la manera com se'ns presenta el motiu amb llur
propi valor simbòlic, superposant-se en un sol
element. Per això Iconografia i iconologia es
reuneixen en quelcom que esdevindria així com
una mena d'hermenèutlca del cos humà, del
reflexe antropològic, tant òntica com
existencialment, de fet, una hermenèutlca de la
presència, del Jo i de l'altre, de la mútua
reflexió, de l'espècie en el que té de més
específic, el cos, en tant que dualitat
d'interior i exterior, de finitud i
d’infinitud.
D'aquí es desprèn l’aplicació que fem
d'aquesta noció, que s'impregna del sentit de
presència i re-presència i de com hom es coneix
a sí mateix per raó de la seva representació.




"fEJ arte existe porque lo veaos, no porque hableaos de íl,
i no ser que ses en su presencií, ideo ee avergúenzo de
tente verborrea sobre el arte en la que en otro tieepo
taibién yo participin. El hecho es que ino se puede juzgar
correctaaente sino aquello que uno aisao es capaz de hacer*;
de aodo que en rigor solaaente el artista estaria en
condiciones de ser buen juez sobre arte, porque sòlo tl
tiene la experiencia directa de la creación, lEn el fondo
nadie ais que el propio artista tiene una idea clara sobre
la dificuitad del arte»," 70
Sovint, reflexionar sobre les imatges no
és produir imatges sinó paraules.
Això ens introdueix a la polèmica entre
imatge i paraula. Allò que distingeix a la
imatge de les demés classes d'objectes
significants i en particular de la seqüència de
paraules és el seu estatus analògic; la seva
lconizitat en el sentit de que la imatge aporta
sempre una analogia d'allò que representa.
Cal deixar ben clar, no obstant, que
l'analogia visual -i les pròpies imatges ho
demostren- no s'ha d'entendre en el sentit
corrent del terme, atès que s’han d'admetre
variacions qualitatives i quantitatives al grau
d'iconicitat o semblança, entenent la semblança
com un sistema més que no pas una condició. La
semblança exigeix establir un eix de relació i
aquest pot ser d’índole diversa, d'on la
semblança no fa referència sols a l'analogia
formal sinó que s'implica en altres valors de
relació susceptibles d'esdevenir simbòlics.
És interessant, al respecte, la noció
que intenta desplaçar la definició de la imatge
en el sentit de que aquesta Ja no és més la
imatge d'un objecte, sinó la imatge del treball
de producció de la imatge -idea de sistemes més
àmplis, exteriors a la representació en el
sentit corrent de la paraula- i entenent per
producció tots els valors implicats en la
gènesis de la imatge, essent la materialització
un dels seus aspectes.
Tornant a la polèmica entre la imatge i
la paraula no es tracta ara de crear una
oposiciò, però no podem per menys, des de la
nostra perspectiva i contexte, de donar una
certa preeminència al discurs visual 1 d'aquí
el pensament visual.
El problema dels lingüistes, al nostre
antendre, radica en que la parla és un discurs
diacrònic i per tant analitzable des d’aquesta
perspectiva en els seus elements i en les seves
relacions, separadament dels seus significats.
Si extrapolem aquest esquema a la imatge caiem
en l'error de tractar diacrònicament un discurs
en què els elements, les interrelacions i els
significants es supersosen, coincideixen i es
necessiten, constituïnt-se mútuament, i
esdevenint cada imatge un món complert on la
paraula discurs Ja el desvirtua.
Aquest error dels lingüistes a
l'extrapolar el seu esquema a la imatge, al que
s'anomena discurs visual, pot ser Justificable.
El que Ja no és tan Justificable és que els
estudiosos de la imatge caiguin en el mateix
error i redueixin aquestes als elements i les
seves interrelacions com un valor absolut
d'explicació quan no és més que un àmbit
d'aproximació.
Qui coneix molt bé aquesta falacla i
contradicció, és el pensador que s'expressa i
expressa el coneixement i fa transmissió del
mateix mitjançant les imatges.
És l’artista, en un sentit genèric del
terme, qui sap d'aquesta implicació i qui
coneix que no hi ha res més il·lusori que la
paraula.
“La vista es el als sensible, o aejor dicho, el als evidente
de los sentides huaanos, Usi, cuando los hoabres trataron
conscienteaente de coauniarse unos con otros, tuvieron que
ensayar, antes que ningún otro, ese lenguaje que hoy en dia
Uaaaaos pintura, y as i sucedii que un hoabre, al airar la
Luna y tratar oe bosquejar su foraa en la arena húaeda o al
aojar la aano en un pigaento de color y estaaparla en una
piedra, o al tratar de iaitar la foraa de un aniaal en su
carrera, habia eapezado a hablarles a los otros. Cierto que
todos veían la Luna y las aanos y aniaales corriendo, Pero
icóao podria cualquiera de ellos saber si los otros veían
exactaaente lo aisao que él estaba viendo! Y entonces
alguien se acerca al lugar donde otro hoabre ha dibujado la
Luna iConteapIa el dibujo y ve de qui aanera veia el otro la
Luna! Se siente pletirico de alegria. Las coses son ahora
diferentes: un hoabre ha derribado la puerta que le separaba
de otro, ha abierto la via para pasar hacia tl, Y desde
aquel aoaento nada ha caabiado“ 7 '
‘En el nivel de la representación grifica, dispongo de un
infinidad de aedios para representar el caballo; sugerirlo,
evocarlo eediante juegos de claro-oscuro siabohzarlo
tediante un caligrafíe, definir lo con un rulisto einucioto
(y tl nisuo t i topo denotar un abillo dttenido, corriendo
um carrera, de tret cuertoi de perfil, deslizindote, con It
caben inclinede tientra cote o bebe, etc,), Et cierto que
verbaltente puedo tubUn decir icabilloa en cien lengun y
lot diilectot, por vtriidot que teen, pueden codi fiarte y
atilogirse, lot túltiplei eediot de dibujer un abillo no
ton previtiblet; y, eientra la lengua y lot diilectot
solo son cotprentibles por iquel que decide iprenderlot, los
eúltiples cidigos de dibujo de un abillo pueden tuy bien
ser espleidos por quien jaís tuvo conocieiento ae elles
(incluso cuindo, tis illi de cierti tedidi de codifiaciin,
yt no hey reconocieiento de pirte de quien no posee el
código), ’ 72
"Lis pilibris o el lengutje, sem escritis o hibhdis, no
pirecen desetpeflir ningún pipel en el eeciniteo de ei
pensieiento, La entidedes psiquicis que pirecen ictuir coeo
eleeentos del pensieiento son ciertos signos e ieigenes eis
o eenos clira que se pueden reproducir y coebinir
cvoluntiriíeente»,,. Estos eleeentos son en ei aso, de tipo
visuil, y ilgunos de tipo euscuhr, La pilabris
convencioniles u otros signos hty que buscirlos
laboriosieente y silo apirecen en una etipi secundaria,
cuando el juego asociativo eencionado se halla lo
suficienteeente asentado y puede ser reproducido a
voluntada, ' 'r®
‘Li actividid artística es una forta del razonatiento en la
que percibir i pensir son actos que se encuentran
indivisibleeente entreeezclados í,, .1 abundan las pruebas de
que el pensaeiento verdaderaeente productivo, en cualquiera
de las ireas de la cognicibn, tiene lugar en el reino de las
ieàgenes’
El problema plantejat per la distinció
entre la relació espectacular i la relació
immediata és inherent a tota comunicació
humana. Doncs els homes es veuen i es parlen.
En la paraula, la relació entre els homes
s'estableix amb la mediació de les seves
relacions amb el món -amb l'universal-, és a
dir, mitjançant la intervenció de les coses de
les quals es parla, coses que el discurs
proposa com a idees. En canvi, la mirada promou
una relació immediata; una recerca de
1'absolut.
“Lo que caracteriza la creatividad cultural no es la
relaciin tècnica con el objeto ni la intersiin de cada uno
de sus propios eovieientos internos, sino el hecho de que
ciertos hotbres puedan coeunicarse entre sí renunciando a la
doble relación ineediata í,.. 1 y aceptando, entre el los, la
presencia de un tercer objeto que ya esti allí, sieepre dado
por adelantado, Hablan de tl y hablando de tl, se habltn
entre sí. ‘ **
L'experiència del dir.
La paraula exigeix l'assasBinat de la
cosa -Hegel—. La imatge supera, en part,
aquesta distinció Ja que la imatge ens parla a
través de la mirada. La imatge en el seu poder
de representació sintetitza, en la comunicació,
la relació espectacular i la relació immediata,
superposa la recerca de l'absolut amb
l'experiència de l'universal, interrelacionant
dos nivells de coneixement.
’Estrecbaeente unido con el lado fabril de la creaciin
artística, de que en la obra de arte el aspecto físico y el
espiritual, existència y valor, signo y signifindo
coinciden sin ninguna reserva: en la obra ser y decir son
uno, justaaente porque el artista no tiene otro eodo de
decir que el hacer, y exactaeente por esto es artista,
porque no dice sino haciendo, ais aún, su hacer es su único
eodo de decir. ‘ ~'e’
Sembla clar que la imatge no pot ser
codificada més que en base a altres imatges.
El discurs verbal sobre les imatges
difícilment passa d'una descriptiva.
El logos, el discurs, la construcció del
discurs, apareix com a conseqüència de la
desconstrucció de l'experiència, això ens posa
enfront de definir aquesta experiència, per un
costat, i per l’altra ens obliga a establir un
suposat mètode de desconstrucció de la mateixa.
"Ya el noebre eiseo de la lògica indica que en su origen, la
reflexiin sobre la forta del saber, se interpreta de la
manera eis íntiea con Ja reflexiin relativa a la forta del
lenguaje. ‘ &
En el ben entés que l'art és una forma
de coneixement, i la finalitat del coneixement
és fer intel·ligible l'experiència
del món -aparaular l’experiència, fer
llenguatje l'experiència, per tal que hom
conceptuï la realitat i la seva pròpia ubicació
com a part integrant de la mateixa-. L'art és
una forma de llenguatge, aproximat—se a l'art
és aproxíraar-se al modus de coneixement que 11
és propi i aquesta propietat radica en la
indistinció entre l'experiència i el modus de
fei—ne llenguatge.
Aquesta aproximació es planteja sempre
com una experiència, des de l'interior del
propi fenomen, des de la seva comprensió en
l'òrbita de qui n'és generador o transmissor
dels modus de producció, no per se, sinó en la
capacitat de configurar o ensenyar a
configurar.
Per tant, l'experiència es situa en el
nucli, però l'experiència no acaba aquí, sinó
que en la mesura que s'ha de fer transmissible
necesita reflectií—se, necessita del
desplaçament cap a la periferia per
autocomprendre' s.
"A la luz It es esencial aluabrarse i sí aisaa y aluabrar li
oscuridad. * -Spinoza- 7
El ser «objectiu», l'objecte de
l'experiència només és possible sota
l'enteniment i llurs funcions apriorístiques
unificadores.
Així doncs, diem que coneixem l'objecte
quan hem fet una unitat sintètica en la
multiplicitat de la intuïció.
L'experiència real és una síntesi
diacrònica que en l'accés a les imatges troba
la seva comprensió en la mesura que la reflexió
sobre les imatges condueix a una reflexió dels
modus d'accedií—hi i viceversa, la reflexió
dels modus d'accedir—hi condueix a una reflexió
sobre les imatges.
Abdues reflexions resten co-implicades i
co-explicades en la seva mútua comprensió que
serveix de fonament a la comprensió de
l'experiència més general, entesa aquesta com
una aproximació a les imatges de l'art com a
fonament del coneixement , conveu del mateix
que es trascendeix en el saber i saber—se.
Conseqüents amb la fenomenologia la
mirada no s'enfoca tant sols cap a l'objecte,
sinó també cap a la funció del coneixement 1 la
seva especlficitat.
Aquesta és la clau que ens pot conduir a
la veritat de les coses -no es tracta tan sols
de mirar la imatge, sinó d'entendre l'acte,
espècie i modalitat del mirar-. El saber ha de
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ser comprès en la seva estructura
significativa.
El coneixement Ja no és una coincidència
immediata amb l'objecte, sinó que la seva
fonamentació és reconeixer—se com mediat i
mediador, com un òrgan espiritual que té un
lloc determinat en l'estructura total de
l'univers espiritual on té una funció
determinada i determinant.
Transcendir el dir en
1 'experiència .
Homés la filosofia transcendental és
capaç de tal inversió, doncs tan sols aquesta
té a veure no tant amb objectes, sinó més aviat
amb el nostre modus de conèixer; no pretén ser
un saber de determinats objectes sinó un saber
sobre el saber.
"Pari Schelling el arte es el érgano de la filosofia, C,. ,1
Heaos de referirnos a la obra que contiene esta declaraciin,
es decir, al tSisteaa del idealisto transcendental!, Aquí se
sostiene que la filosofia alcanza el priter principio, es
decir, la identidad de sujeto y objeto, y que lo hace
tedi ante la intuiciin intelectual, que es una intuiciin
subjetiva, interna, artificial, y que coao tal puede no ser
reconocida por todos y no puede ser patriaonio de la
conciencia general, La filosofia se alcanza si lo por
quienes, con un aclo artificial del pensaaiento, saben
situarse en el punto del vista transcendental: silo auy
pocos logran reeatar este proceso y ista es la razin por la
que la filosofia no es ni puede ser Janés universal, Para
que la filosofia fuese aceptada por todos seria necesano
que el acto por el que llega el priaer principio, es decir,
la intuiciin intelectual, pasase a ser de interno, ex temo:
de subjetivo, objetivo; de artificial, natural; de
transcendental, coaún, Pues bien, es exactaaente lo que el
arte hace, Coao la filosofia, tanbiin el arte llega al
priaer principio, de aodo que el contenido de una y otro no
varia; pero el arte lo hace accesible al hoabre coaún,
objeto de conociaiento natural, recognoscible por todos. El
arte presta a la filosofia la objetividad que le falta y
cuya carència la hace susceptible de ser puesta en duda coao
una ilusiin puraaente subjetiva. i.,,1 Esta objetividad de
la intuiciin intelectual, generalaente reconocida, hasta el
punto de no poderla poner en tela de Juicio, es el arte
aisao. En e/ecto, la intuiciin estftica es exactaaente la
intuiciin intelectual hecha objetiva, í.,,1 Aabos lienen un
caràcter creativo, o sea, se fundaaentan en la fuerza
productiva de la iaaginaciín, distinguiendose silo por la
direcciin dada a esta futrza productiva •aientras tn tl
arte li creatividad se dirige il exterior para reflexiomr
en sus productos ei inconsciente, li producciin filosofia
se inclini directaeente tl interior pert inilizirlo eedimte
li intuiciín intelectualf, E1 irte euestri de um emeri
rei! y coeún lo que li filosofíi ilcinzi de un todo
puneente interno y subjetivo: o set, que h mtunlezi es
espiri tu exteriorizido, que el eundo reti es silo h
detereinaciin y li explicittciin del eundo idtil, cLt
concepciin que trtificiosieente se construye de li
niturelszi el filisofo es pin el irte originirií y
nitunl,,. Li naturaleza pin el irtisti no es algo distinto
de lo que puedi ser piri el filisofo, es decir, silo el
eundo ideal que tparece tras continuas detereinaciones, o
silo el retlejo ieperfecto de un eundo que no existe fuera
de dl, sino en íl>. C.,,1
La filosofí! se dirige silo a una pirte del hoebre, a la
interioridad, a h subjetividad, al pensaeiento; el arte,
por el contrario, se dinge al hoebre entero, cLa filosofia
ilanza ciertaeente la verdad eís alt», pero basti este
punto silo lleva una parte del hoebre, El arte lleva a todo
el hoebre, tal coeo es, hacia el conocieiento de la verdad
ais absoluta, y en esto consiste la eterna diversidad y
earavilla del arte»,,
cEl arte es para el filisofo aquello que hay de ais alto,
porque casi Je abre el santuario donde en eterna y
originaria uniin arde coeo en una sola Uaea lo que en la
naturaleza y en la historia està separadot, es decir, la
identidad originaria de sujeto y objeto, conscients e
inconsciente, espíritu y naturaleza,
Conviene sefíalar que el arte revela el eisterio de la
realidad, porque él eiseo lo reproduce en su pròpia
creatividad al realizar, de hecho, la eisea unidad de
consciente e inconsciente que estí en el centro del
universo. La creaciin artística es la eisea que estí en la
base de Ja realidad, con la sola diferencia de que esta
ultima es inconsciente, aientras que la priaera es
consciente: diferencia fundaeental, ciertaeente, pero no tal
que supriea la identidad de la creaciin poètica y la
creaciin de Ja realidad, que convierte al arte en revelador
del eisterio de lo real, La seaejanza de! arte con la
producciin de lo real indica que el eundo objetivo no es
sino Ja poesia prieitiva y todavía inconsciente del
espíritu, y sefíala que el arte es la eanifestaciin de la
íntiaa naturaleza de la realidad, í.,, 1
Verdad y belleza no se pueden ni subordinar o reducir una a
la otra, ni separar una de la otra, sino que van
indisolubleeente unidas. La verdad sin belleza no es ais que
una verdad relativa, unida al conocieiento teeporal y
finito, por lo que la verdad absoluta, por el hecho eiseo de
ser eterna, es taebién belleza absoluta, La belleza sin
verdad no puede ser eis que una ilusiin de belleza,
habilidad para resaltar la cara sensible de las cosas, pero
no capacidad de hacer resplandecer en ella su eterna
naturaleza, En su punto eís alto belleza y verdad se
d» X c hui
identifican, no porque una se disuelva tn la otra, sino
porque una no existe sin la otra, sitndo dot aspectos
esenciaies de lo eterno, C, , .1
Ciertaeente hay diferenciat profundas entre filosofia y
poesia que se hacen patentes todas ellts ante una distinciin
fundaeental. El conocieiento del poeta •presenta lat ideat
no en sí eiseas, sino tal coeo se eanifiestan en las cosase,
aientras que el conocieiento del filisofo teuestra lot
arquelipos de las costs tn si y por sia, Los arquetipos
eternos tienen una doble cara: un aspecto ideal por el que
son considerados en si y por si tn su pura ejeapliridad; y
un aspecto real por el que son vistos coeo reflejos en las
costs, Ahora bien, aientras tl filisofo tira el lado ideal
de los arquetipos, tl artista tira su lado real, " ®
El coneixement Cl (Pt
"Para Hegel la fenotenologia se convierte en el supuesto
fundaeerntal del conocieiento filosifico, puesto que a este
le iepone la exigencia de abarcar la totalidad de las foreas
espirituales y, porque segun Hegel, esta totalidad silo
puede eanifestarse en el transito de una forea a otra, La
rverdadi es el todo, pero este todo no puede ser dado de una
sola vez, sino que tiene que ser desenvuelto progresivaeente
por el pensaeiento en su propio autoeovieiento y siguitndo
el riteo de este, ’ ' °
Això fa pensar, entre altres coses, en
que el fet d'estudiar el fenomen de l'art, de
fet estem abordant aquesta totalitat des d'una
manera particular d'enfrontaz—la, però no
obstant el fenomen de l'art és un dels més
peculiars, donat el seu estret vincle amb els
fenòmens de l'estética, el llenguatge, la
religió, de manera que apareix el dubte si
aquest és un fenomen independent que se'l poden
atribuir funcions diverses o és un fenomen
central que precisament aglutina funcions
diverses, esdevenint per tant un fenomen de
fenòmens, un fenomen Ja de per sí, tendent a
una totalització del pensament.
Potser no és més que un instrument
polifacètic, que per la seva essència
operativa, posa de manifest, 1 qualifica
activitats diverses de l'esperit en un sol fet
del coneixement.
De fet el problema actual segurament no
és tan una fenomenologia diferent, sinO una
denominació diferent.
"Cuando se designa al lenguaje, al ai to y al arte coao
tforaas siabolicas>, esta expresión parece presuponer que
todas el las, coao aoda lidades espírituales de configuraciin,
se reaontan a un últiao estrato de lo real que en ellas sólo
se visluabra coao a travis de un aedio extra/lo, Parece que
nosotros sólo podeaos captar esa realidad en la peculiaridad
de esas foraas; sin eabargo esto iaplica que ella no sólo se
revela, sino taabiín se oculta en ellas C.,,1 Coao toda
diversidad, la diversidad de los siabolos debe
particularaente desvanecerse ante la airada filosòfica, la
cual quiere aprehender al aundo coao unidad absoluta; la
realidad últiaa del ser en si, debe aanifestarse, “ 1 1
Qui fa llenguatge i símbol de
l’experiència, es veu tot seguit obligat a
revisar les nocions més ben establertes, tot
creant-ne d’altres noves, amb nous signes per a
designar—les.
Ha de procedir en una veritable reforma
de l’enteniment i la comprensió al final de la
qual sovint, l'evidència del món que semblava
la més clara de les veritats, esdevé recolzada
en els pensaments més sofisticats, on hom acaba
per no reconèixes.
Conreruar el coneixement, no es crear un
lèxic, no és cercar un substitut verbal o
signic del món que veiem, no és transformar-
1 *ho en cosa dita, significada; no es situar—se
en el camp de l'escrit, de l'imaginat com el
lògic, el que es cerca és que s'expressin les
coses mateixes des del fons del seu silenci.
Accedir a la totalitat de l’experiència,
d'una manera incloent, comprensiva, obliga a la
re-lectura i re-visió, obliga a qüestiorar la
pròpia noció de mètode, que no és mai una noció
prèvia, sinó Ja sotmesa a una estratègia
determinada de distinció.
L'accés al coneixement.
Prèvia a la introducció lògica i
efectiva a una reflexió d'aquestes
característiques, tot entenent per
característiques, la presentació d'un treball
compacte i coherent en sí mateix i amb una
lògica clara del seu desenvolupament i d'allò a
que fa referència, es fa necessari establir,
com a mínim dos nivells d'aproximació.
Això s'explica pel fet que hi ha dues
postures bàsiques a l'hora de realitzar un
determinat estudi o recerca: la primera,
procedir a partir de tot l'establert
epistemològicament amb la conseqïiènt subsunció
del mètode de treball sense cap transgressió;
la segona és posar en qüestió part de
l'establert a partir dels propis estudis i
reflexions de l'epistemologia crítica més
recent, d'on se'n desprèn una certa revisió de
conceptes o si més no, un vol d'ocell pels
axiomes més controvertits, generant-se també
d'aquesta manera una certa obertura en la
metodologia del propi treball.
En aquest cas hem optat per aquesta
segona opció, per raons que s'aniran esbrinant
en els paràgrafs següents però que en darrera
Instància fan referència a la ubicació
acadèmica del treball present, en el sentit que
s'integra de ple en el que s’anomena "ciències
de l'esperit", per oposició a les ciències de
la natura.
Tornant a la qüestió dels dos nivells
d’aproximació i havent aclarit la posició
d'entrada a què fan referència, l’un com
aproximació al propi treball en sí en tant que
producte singular d'una manera de reflexionar,
—tot sovint ens preguntem si no serà aquest el
veritable nucli del treball—, l’altre com
aproximació al tema propi d'aquesta reflexió en
tant que hi ha un títol que acota i compromet
un objecte de reflexió, no obstant, i com ja es
comprobarà en el seu moment, el títol esdevé
pretesament, alhora ambigu i concret, cosa que
de fet li permet fer de pont entre els dos
nivells d'aproximació esmentats.
De fet, es podria sintetitzar en una
duplicitat processual; quelcom així com
presentar una reflexió sobre la reflexió i els
seus problemes a partir del tema, el mètode 1
l'àmbit que ambdós impliquen; aquesta doble
reflexió és totalment simultània si bé a l'hora
d'expresai—la no hi ha més remei que ordenar, i
per tant alternar, succesl vament un i altre
nivell en la mesura que una certa metodologia
ens permet i ens fa discernir.
D'aquesta doble reflexió, fruit de la
simultaneïtat originària, d'un cert
posicionament crític Ja esmentat i pel constant
1 feed back] al que el propi tema-titol ens
sotmet, n'esdevé una altra dualitat que unifica
la totalitat del treball a partir d'atendre la
totalitat de les reflexions en dues categories:
les de caràcter perifèric en oposició, o més
ben dit, en transició a les de caràcter nuclear
o central de tal manera que la transició d'una
categoria a l'altra s'evidenciarà per la pròpia
metodologia.
De fet és una contradicció volger
expressar amb paraules la idea de que l'art i
el símbol precisament serveixen per expressar
d'alguna manera, per exposar metafòricament,
allò inexpressable d'una altra manera
Tot plegat, no serà més que mostrar la
trama de la nostra recepció, per tant i com a
molt, aportar un punt o sistema d'interrelació,
no diem nou, però sí particular i referit a
nosaltres mateixos com a tot propi, encara que
en molts aspectes s'assembli al d'altres.
De fet, i en definitiva és la proposta
d’una trama de percepció, el que única i
inevitablement es pot proposar, doncs la
imatge, malgrat Ja ésser allà materialment,
apareix, se'ns esdevé tal des del moment que la
fem tot mirant-la i tot mirant—la, ens fem
miradors, imaginers.
En aquest anar i tornar es fa, es
realitza, es comprèn, 1 si cal s'explica i
s'ensenya com una possibilitat més de gnosi.
A vegades tenim la impressió que des
d'antic s'inicia un procés de discurs sobre el
discurs, que tot aprofundint-se arriba a ser
l'única cosa que es diu i s'ignora la
possibilitat de dir quelcom per sí mateix;
potser l'art és el fenomen que més s'hi
resisteix i que encara diu coses sobre altres
coses i no sobre sí mateix, encara que la
constant especulació contemporània no sigui en
definitiva més que una constant revisió sobre
la manera de dir, més que un dir per sí mateix.
El contingut del coneixement, el
contingut de l'experiència, no apareix en la
desconstrucció de la mateixa.
Hi ha la pretensió que per a dotar de
contingut el coneixement d'una cosa es pot
distingir la descripció de la interpretació,
com si fos possible una pura descripció oposada
a la interpretació com a modus de comtemplació
des d'una determinada actitud intel·lectual.
Tota descripció és practicada des d'un
determinat punt de vista per la selecció,
ordenació i la Intel.leccló del que es descriu.
Aquesta pretensió és la premisa que
fonamenta les ciències i la noció de mètode que
d'elles se'n desprèn, ara bé, no totes les
ciències són Iguals ni el seu mètode és útil
per a tot tipus de coneixement.
L'ordre ascendent■
L'ordre ascendent consisteix en tractar
de conèixer la realitat que s'estudia tot
partint del que en ella sembla més simple i
elemental, per, a continuació, ascendir cap a
la Intel.lecció d’aquells nivells que en ella
semblen més complexes. X en la mesura que sigui
possible entendre la gènesis de cada un des
d'allò que 1'examen de la seva composició
elemental ens hagi fet conèixer. Es tracta,
doncs, de donar raó conceptual 1 a la vegada
descriptiva i gènerica de l'ònticament superior
per allò ònticament inferior.
Com es pot veure d'entrada, es
distingeixen els nivells del simple i el
complexe, en base a quin tipus d'experiència
haurien de pregunar, equina concepció prèvia
determina el grau de complexitat i en relació a
quin model?
Les propietats estructurals -que
impliquen el simple i el complexe- només molt
parcialment s'arriben a explicar per les
propietats dels seus elements.
Certament hi ha un aventatge obvi a
l'explicar les coses complexes amb termes de
coses més simples, hi hauran sistemes grans
reduïts en termes de sistemes més petits
—l'anàlisi en la seva reducció de la
complexitat a la simplicitat, és
tradicionalment un modus útil de practicar la
ciència- però esdevé malhaurat quan adopta la
posició del «res més» quan es cau en pensar que
una imatge «no és més que...» hi aquí s'hi pot
afegir qualsevol particularitat.
El reducclon1sme és un mètode que no pot
caure en axioma. el reduït no explica la
totalitat del fenomen i no en permet la
comprensió. és palès, doncs, en el
reducclonisme absolut que cada cop que s'escull
un nivell com a fonamental, s’acabarà
descobrint, finalment, que depèn de la resta de
nivells per la definició de llurs conceptes 1
el cotexte del seu significat.
L'univers de leB Imatges, i per tant la
seva ordenació, no es pot reduir a un sol
nivell d'anàlisi, aquests s'han de posar al
servei de la premisa més Incloent de la
comprensió, al servei de l’estructura que
requereixi 1 fonamenti i fins i tot orienti
els diferents nivells d'anàlisi.
L'ordre descendent.
L'ordre descendent tracta de conèixer
els nivells ònticament Inferiors en la realitat
del cosmos per allò que aquesta és o sembla ser
en llurs nivells ònticament superiors.
La superioritat d'un nivell no és de
caràcter substancial sinó més aviat de caràcter
més o menys substantiu i estructural. El nivell
inferior subsisteix en el nivell superior en
forma de subtenció dinàmica, i no és
«governat» per aquell, sinó «integrat» en la
seva activitat estructural.
Aquesta estructura implicada,
posslblemen, en el cas de les Imatges, radica
en la pròpia estructura del llenguatje, com a
activitat que inclou el subjecte i l’objecte en
un mateix acte. És probablement l’estructura
simbòlica la que determina tot el desplegament
d'efectes susceptibles d’analisis
particularitzats.
'En efecto, el lenguaje y el »ito se halhn originar naente
en una correlaciin indi soluble de la que sílo paulatinaaente
pueden desprenderse cual térainos independientes, Son
peldaftos distintos de uno y el usao íepulso fiana la
conforaaciin siebólica, que surgen de! aisac acto
fundaaental de la elaborarlón espiritual, esto es, de la
concentraciin y la potenciacién de la siaple intuiciin
sensible. " '3
La reducció científica es dóna sempre en
la doble condició de reducció ontològica -el
que no és objecte de ciència, no és, tan sols
«és» allò del que la ciència parla- 1
conseqüentment la reducció epistemològica -tan
sols és coneixement el coneixement científic-.
"L'éclateaent de la recherche seienti fique en
spécialisations disjointes (et souvent en coapétition pour
l'obtention des crèdits públics), la constitution d'une
caste sociale de chercheurs scientifiques oú les intéréts
corporatifs doainent trop souvent les aabitions
intellectuelles, ont ruiné dans l'oeuf toute tentative de
pensée généralisante, Soucieux de proaouvoir et d'exalter
dans l'opinion publique le aythe de la Science (surtout
expériaentale) coaae source exclusive de connaissances, la
plupart des scientifiques se sont cantonnés dans une
philosophie soaaaire, i caractère níoposi tivisle ou
poppérien, selon laquelle seules les assertions
expériaentaleaent viri fiables (ou infiraables) font du sens.
[,,,) En face d'une proposition donníe, il faut tenir coapte
non seuleaent de sa véracité, aais aussi de son fintérét*.
ftien ne sert d'accuauler des connaissances vraies, si ces
connaissances sont insignifiantes, inertes docueents
d'archives ou de blibliothéques, Les théories todernes
(subjectivistes) de la probabilité (i la sui te des travaux
de Savage, notaaaent) ont redécouvert ce caractère
fondaeentaleeent subjectif de l'iutilitéi d'une proposition.
One assertion dont on ne peul établir la vèracitt, aais
seuleaent la vraiseablance, si elle a d'iaportantes
conséquences thioriques ou pratiques, se révélera plus
intéressante pour l'esprit, plus tutilef, qu 'une proposition
vraie qui ne débouche que sur elle-aéae. (...)
Abolir toute frontiére nette entre Science et philosophie,
(,,.) exige seuleaent de l'hypothèse que toutes ses
conséquences soient coapatíbies avec le corpus expénaental
déji connu (vérif'ica tion a posteriori). (...)
Dans les Sciences huaaines, la situation est très
différente: 1 ‘expériaentation y est difficile, sinon
iapossible, C'est pourquoi le critère de vérifiabilité
stricte doit étre abandonné, et l'on se trouve d'eablée au
niveau d'une théorisation conjecturale fondée sur des
concepts, qui est plus proche de la philosophie
traditionnelle que des Sciences dites exactes. De fait ces
snences ont eu beaucoup de difficulté i définir 1 leur
propre aélhodologie. ' '3
Els modus d'accedir .
Malgrat la falàcia de la cientlfleitat,
és un fet que l'observador, el subjecte de
coneixement, modifica l'observat, l'objecte del
coneixement, pel simple fet d*observar-ho, com
a modus d'intervenció.
En la mesura que no hi ha mirada
Innocent ni purisme metodològic, el cientifisme
queda reduït a la quantificació dels fenòmens,
a la dicotomia de constància 1 canvi 1 a
1’explicació com a fonament del mètode
científic, en la mesura que explicar ens remet
al «com» de les coses, a conèixer—les segons
les causes eficients de la seva realitat, tal 1
com l'observació i l'experiment pertinent les
presenten.
A l'explicació s'hi oposa la comprensió,
com a coneixement d'una cosa segons les causes
finals, segons el «perquè» de la cosa, en
conseqüència el seu sentit.
Aquesta dicotomia, es la que fonamenta,
la gran divisió de les ciències, entre les
ciències que estudien els ens mancats de
sentit, -ciències de la natura, amb llurs
subsegüents divisions- de fet 1 fonamentalment
ciències del «com», ciències de l’explicació.
I les ciències que estudien els ens
dotats de sentit, -ciències de l'espèrit o de
la cultura-, de fet i fonamentalment també les
ciències del «perquè», ciències de la
comprensió.
Aquesta separació metodològica 1
funcional és evident; de fet el progrés
tecnològic es dóna gràcies a l'ènfasi del com,
en l'estudi d'una cosa. Mentre que l’estudi
dels perquès, dota de sentit a una cosa.
Tradicionalment, doncs, es distingeixen,
les realitats de la natura de les realitats
produïdes per hom, sempre i quan deixem a un
costat, els extrems cosmogònics que s'oposen
entre si.
Per un costat pensar que tota la
realitat és una, hora i cultura incorporats,
manifestació o conseqüència d'una creació d'un
ens immanent, d'on tota realitat és dotada de
sentit.
Per un altre costat, pensar que la
realitat natural ho és en tant que pensada com
a tal per hom, d'on tota realitat és pensament
i per tant dotada de sentit.
En qualsevol cas les dues coincideixen
en valorar sempre un sentit, per tant una
finalitat en el com de les coses, finalitat
explícita o implícita però finalitat que
s'oposa a la visió materialista, indeterminada.
El nexe d'unió entre ambdues és la
realitat de l'home, que en tota instància
participa dels dos nivells de realitat.
Això ens interessa especialment, doncs
en la representació iconogràfica de l'home
s'impliquen el mètode explicatiu i el mètode de
comprensió.
En les imatges del cos humà es donen el
nivell de l'explicació i el nivell del sentit,
en tant que imatge configurada per hom. A més
aquest sentit , fins que no s'apuntala el
divorci de les ciencies, ve donat per partida
doble, en la mesura que el marc de l'explicació
es feia en el context d'una cosmogonia més o
menys explícita d'on el sentit de la imatge
queda reduplicat pel sentit de la representació
més el sentit del representat. Aquesta reunió
de sentits queda recollida en el valor simbòlic
de la imatge, que apunta cap a una comprensió
general i particular alhora.
’No veo, por lo tanto, por qui han de aanifestarse
preocupar lones de cientificisao capaces de hacernos olvidar
todo esto; no hay nada aenos científico que el querer
ignorar la presencia de fenóaenos todavia no exactaaente
definidos. No ignoraaos taapoco que precisaaente a
preocupaciones tal vez pedantes de cientificisao se debe el
hecho de que la estètica conteeporínea haya abandonado o
definido con aayor rigor ciertas categorías vagas y
generales; se ha renunciado a la investigaciin de
incontrolables reflejos aetafísicos para elegir coeo objeto
de anilisis la cosa en su estructura verificable y las
relaciones de asta con los fenóaenos de la sociedad, de la
ipoca y con los aconteciaientos socioló-psicológicos con los
que esta en conexión, " ' "*
La comprensió dels modus
d 'accés .
‘El fenóaeno de la coaprensión no sólo atraviesa todas las
referencias huaanas del aundo, sino que taabiin tiene
validez pròpia dentro de la ciència, y se res is te a
cualquier intento de transforaarlo en un aitodo
científico. n “
‘De este aodo las ciencias del espíritu vienen a confluir
con foraas de la experiencia que quedan fuera de la ciència
con la experiencii de li filosofi!, con li del irte y con li
de li aisaa historií, Son forns de experiencii en lis que
se expresi uni verdad que no puede ser verificada con los
eedios de que dispone h aetodología científica, “ ‘ **
’Detinger distingue expresaaente la sensibilidad piri lis
verdtdes coaunes, que son útiles para iodos los hoabres en
todo tieapo y lugar, coao verdades -sensibles- frente i las
racionales, * (Nota sobre Detinger, 1 7
En relació al gust i al seu concepte es
dóna una certa referència a un "modus de
conèixer”, de fet és més aviat semblant a un
sentit, en tant que no es pot demostrar.
D'aquí es dedueix l'oposició entre les
veritats que es poden demostrar i les veritats
que tenen sentit, però que són indemostrables,
per tant entre les veritats de les ciències
naturals i les de les ciències de l’esperit;
d'aquí també que les ciències naturals
necessitin d'un mètode de demostració mentre
que les de l'esperit requereixen més aviat un
procés de formació del sentit.
De tot això, se'n desprèn també que born
participa d'ambdues vivències segons els
diferents ordres de la vida i que la primacia
de l'una o de l'altra pot crear tintures
conceptuals força equívoques, com passa sovint
en el cas de les arts i la seva transmissió,
que moltes vegades incorpora disciplines que no
tenen clar quin procés han de gaudir per sobre
de tot.
En relació a la mimesi hi sol haber un
gran enrenou; de fet la mimesi es referia a
imitar la naturalesa en el sentit de [ phisis) ,
per tant rau més en la imitació dels processos
de la naturalesa, el de procedir naturalment,
que no pas en el sentit d'imitar l’aparença de
la naturalesa i molt menys encara el copiar—la
o reproduir-la.
Això contesta en part també la qüestió
de perquè el cos humà és el paradigma de la
representació en l'ensenyança 1 sobre aquest
punt vull insistir—hi doncs aquest és també un
aspecte que dóna origen a l'elecció Ja que la
manca de sentit que hi ha en l'ús de models
humans de forma indiscriminada com a
"lo que convierte en ciencias a las del espíritu, se
coaprende aejor desde la tradiciin del concepto de foraaciin
que desde la idea de aétodo de la ciència aoderna, En este
punto nos veaos reaitidos a la -tradicibn huaanista-, que
adquiere un nuevo significado en su calidad de resistència
inte las pretensiones de la ciència aoderna, ’ ' “
La formació de la
comprensió .
Un concepte bàsic de l’humanisme és el
concepte de «formació» que segons Gadamer és
traducció de l'alemany [Bildung] que està
estretament lligat a les idees d’ensenyaça 1
aprenentatge 1 que apareix en l'època de Goethe
Juntament amb d'altres conceptes com el pròpi
"d'art", "història", "vivència", "expressió",
itról t C de 1 humà
"símbol", és aleshores que el terme «formació»
es desvincula en part dels procesos naturals i,
segons Gadamer:
’Pasa a ser algo auy estrechaaente vinculado al concepto de
la cultura, y designa en priaer lugar el todo
específicaaente huaano de dar forn a las disposiciones y
capacidades naturales del hoabre [,,,] al todo de percibir
que procede del conociaiento y del sentiaiento de toda la
vida espiritual y ètica y se derraaa araoniosaaente sobre la
sensibilidad y el caràcter El resurgiaiento de la
palabra foraaciin despierta aàs bien la vieja tradicibn
aística segtln la cual el hoabre lleva en su alaa la iaagen
de Dios conforae la cual fue creado, y debe reconstruiria en
sí,' ' 9
Curiosament en la paraula Cbildung] hi
és contingut Cbild] que fa referència a
«imatge» en el doble sentit d'imatge imitada 1
model a imitar per tant esdevé un terme
superior al de C formj .
que [Bildung] (coao taabién el actual CForaationl)
designe ais el resultado de este proceso del devenir que el
proceso aisao, La traspolacibn es aquí particularaente
parcial, porque el resultado de la foraaciin no se produce
al aodo de los objetos técnicos, sino que surge del proceso
interior de la foraaciin y conforaaciín y se encuentra por
ello en un constante desarrollo y progresiin, No es casual
que la palabra foraaciin se parezca en es to al griego
Cphysisl, Igual que la naturaleza, la foraaciin no conoce
objetivos que le sean exteriores, ’ 20
Els mètodes de la
formació .
reminiscència d'uns models pedagògics
periclitats, i a vegades amb la pretensió de
dotar de serietat i rigor una ensenyança que no
passa de ser instrumental en el millor dels
cassos, si no es queda en pura preceptiva.
*Un todelo es un esqueta que debe desaparecer, La referencia
al original del que se ha servido el pintor tiene que
extinguirse en el contenido del cuadro [,,,] es algo a
través de lo cual se visualiza algo distinto, que en sí
tisto no seria visible, * 3'
Agreujat tot plegat per la dissipació en
diverses disciplines suposadament
especialitzades com l'anatomia, el nu, etc.,
que no entenen el concepte de formació adient
al fenomen de l'art, per bé que des d'altres
vessants tampoc s'ofereix una reflexió en la
comprensió d’aquest fenomen, convertint—se en
una pedagogia de l'especulació innovadora que
fàcilment extrapola el mètode de la ciència a
la formació de sentit, en la mesura que sovint
es creu que capacitar en la tècnica és
ensenyar a formar, i efectivament la tècnica
ajuda a formalitzar, però no a formar el
sentit, aquí es confon la veritable ensenyança
pràctica amb la tècnica, la formació amb
1'adiestrament.
En relació al saber pràctic en oposició
al saber tècnic, curiosament Ja plantejat per
Aristòtels, t la phronesis] , és una forma de
saber diferent, està orientada cap a la
situació concreta.
Els ben adiestrats fins i tot poden
explicar el mètode tècnic de la configuració
com si aquest fos separable de la formació de
sentit, del procés interpretatiu de la
configuració.
’iForaando a la cosa se forta a sí aista> (Hegel.i. La idea es
que en cuanto que el hotbre adquiere un (poder), una
habilidad, gana con el lo un sentido de sí tisto’ 33
Aquí s’ha d'entendre l’habilitat no com
a manualitat, sinó com a un poder configurador.
“(Y frente a la palabra y la cosa; cobjetivo de la
fortaciin», habrí de aantenerse toda la desconfitnza que
recaba una fortaciin secundaria de este tipo, La foraaciin
no puede ser un verdadero ob/etivo; ella no puede ser
querida coao tal si no es en la tetatica reflexiva del
educador), Precisatente en esto el concepte de la fortaciin
va ais allí del tero cultivo de las capandades previas, del
que por otra par te deriva. Cultivo de una ditposiciin et
desarrollo de algo dado, de todo que el ejercicio y curt de
la tista es un sitple tedio para el fin. La taestría docente
de un libro de texto sobre graeitica es tedio y no fin, Su
apropiaciin sirve tan silo para el desarrollo del lenguaje.
Por el contrario en la fortaciin uno se apropia por entero
aquello en lo cual y a travis de lo cual uno se forta, En
esta tedida todo lo que ella incorpora se integra en ella,
pero lo incorporado en la fortaciin no es coto un tedio que
haya perdido su funciin. En la fortaciin alcanzada nada
desaparece, sino que todo se guarda, Fortaciin es un
concepto genuinaiente histirico, y precisanente de este
carícter histirico de la iconservaciins es de lo que se
trata en la cotprensiin de las ciencias del espíritu, * 33
La diferència fonamental estaria entre
les ciències o la ciència que estudia tangibles
naturals, en el sentit de coses que són
independents per sí mateixes, i les ciències
que estudien el que hom ha fet -que seria el
mateix que el que hom diu-, sota el llenguatge
que sigui i que per tant són coses originades
en l'home i que convergeixen en l'home; l'art
és una d'aquestes coses.
Actualment es dóna una convergència de
processos des del punt de vista filosòfic i
pragmàtic entre les ciències de la natura i les
de l'esperit, doncs estan sorgint uns postulats
que apropen qüestions de metodologia
demostrativa amb qüestions de formació de
sentit, fins al punt, que semblen dos aspectes
interactius de l'experiència humana del
coneixement, Ja que ara no és tan clar que
l'aplicació d'una metodologia no depengui,
d'una formació de sentit en la pròpia recerca,
i viceversa, fins al punt que un procedir
metòdic en la reflexió no determina una maDera
de sentir.
La intel·ligència no es pot definir com
la possessió de conceptes, ans al contrari, la
intel·ligència és més aviat descobrir relacions
entre les coses, veure aquestes com a membres
d'una estructura, en la qual cada u fa el seu
paper, té el seu sentit, dins un sentit més
ampli.
Certament l'escala d'observació crea el
fenomen. Davant l'univers de les imatges
l'actitud intel·ligent i necessària és
delimitar una escala d'observació que donarà
lloc al desplegament d'un nivell d'informació i
l’establiment d'un paradigma, en el ben entés
que aquest, no és una branca determinada de
coneixement que s'assoleix explícitament, sinó
que inclou tot el conjunt de tècniques i
plantejaments que es desprenen de tot el
tractament que es faci d'aquell nivell
d' informació.
Els límits del mètode.
Davant l'univers de les imatges s'imposa
simultàniament un límit de comprensió i
d'ordenació [Katà lógonl, aquests dos límits es
condicionen mútuament, doncs depèn del
paradigma de comprensió, una o altra
catalogació i viceversa, depèn de la
catalogació, un o altre paradigma de
comprensió.
Exclosa la mirada innocent, cal establir
el mètode d'aquesta mirada, el mètode que
condueixi a la intuïció per tal que aquesta
esdevingui Intel.lecció.
El mètode es determina per l'objectiu de
la recerca, amb el qual acaba sent el mètode,
moltes vegades, el que determina implícitament
1'obj ectiu.
Si no hi ha un concepte previ per
accedir a les imatges tampoc hi pot haver una
mirada innocent del contingut de les mateixes,
doncs hom no veu més que aquèlles
configuracions Ja prèviament significatives.
De tot plegat se'n desprèn, que davant
l'univers de les imatges cal retrobar una
estructura de sentit que permeti incloure
simultàniament el contingut, el concepte i la
mirada com a mètode, per tant com establir
serialitat, -entesa aquesta com a agrupació
sincrònica d’unitats que no estan conectades
per la mateixa font activa- de manera que les
sèries icòniques es situïn més enllà de la
descripció, estilística.
'Defender li evperlencii de verdid que se nos coeunia en li
obn de irte contn uni leoríi estétici que se deji lieitir
por el concepto de verdid de li ciencii f,.,J en li
expenencu del erte teneios que ver con verdides que
superin esenculiente el isbito del conocmento
eetídico. *.*■*
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Les imatges, doncs, es reuneixen en un
esquema Incloent que podria asumir la
simbologia, en tant que aquesta es remet als
valors més profunds o de significació, com a
valors subjectius referits a causes i
necessitats per sobre dels efectes i
comportaments
Les Imatges són el fruit d'un sistema de
pensament que conté en sí el símbol, la llavor
de tot el desplegament d'aquest pensament.
Fet i fet, el mètode no és més que una
trama que es superposa a l'experiència real del
pensar a fi i efecte de que aquest pensar
prengui sentit en la seva comunicabi1itat a
través del discurs.
El mètode, a modus de laberint, ens
ordena el discurs cap a un centre de veritat
recorregut, que ens mostra tots els canvis de
direcció i camins tallats com a demostració
fictícia per la propietat del mètode d'un sol
camí de veritat, no obstant la relativitat del
mètode con modus de transitar de la perifèria
al centre i viceversa no posa en dubte
l'existència d'aquest centre i de la periferia
com a manifestació del mateix.
LA DISTINCIÓ DE LA
CONSCIÈNCIA HISTÒRICA
EX decurs de la història.
Una qüestió fonamental és saber sl
devant d'una obra d'art, de la seva Imatge, ens
sotmetem a la pretensió de sentit que ens
planteja o sl tant sols hi veiem un document
històric per Interrogar.
No hem de limitar el sentit a l'explícit
de tota imatge, hi ha també sentit implícit, la
comprensió del qual és sempre més complexe
doncs l'espectador d'avui no tan sols hi veu
d'una altre manera, sinó que també hi veu
altres coses.
L'explicació de la imatge pot no variar
massa en el transcurs del temps, però la
comprensió no tan sols varia sinó que creix tot
extenent-se i co-implicant-se.
A la màxima localització històrica d'un
fenomen, trobem mínima la trascendéncia del
mateix i, viceversa, a la màxima trascendéncia,
mínima la localització. Vindria a ser com un
principi de la física quàntica de manera que no
es pot detectar a l'hora el lloc i el potencial
d'una partícula.
Cal deixar ben clar, d’entrada, que la
història és filla de l'home, i no al revés.
Que és la història la que es deu a
l'home en tant que protagonista dels
aconteixements i en tant que conceptualitzador
dels mateixos i per tant de la mateixa
història.
En conceqüència la història de l’art és
filla de l'art i no al revés. L'art és un
fenomen propi que no necessita de la història
per ser i que s'explica en el seu propi ser.
La història només aporta, i en aquest
sentit ens interessa, una descripció del decurs
dels acontei xements 1 en funció de les
constants i dels canvis respecte dels
aconteixements, estableix una catalogació
descriptiva de l'objecte artístic en funció
d'aquests aconteixements.
Només quan aprofundeix en aquest darrer
aspecte es comença a interessar per allò
constituent de l’objecte d’art, per les
1 natges.
En la recerca de la síntesi cal situar-
se fora del temps, doncs aquesta només es pot
dónar més enllà del mateix; el fonament propi
del temps és el transcurs, la cronologia,
contradictori amb la cloenda de polaritat que
és la síntesi.
La història és útil quan volem desxifrar
la vivència dels seus protagonistes, però quan
allò que ens interessa és la nostra pròpia
vivència dels documents de la història, aquesta
només ens és útil en tant que ofereix un
esquema de cronologia.
Per nosaltres, que som generadors de
configuracions, d'imatges, de coneixement podem
reprovar als historiadors per entendre l'art
com objecte històric i no com objecte artístic
en la plenitud del terme.
L'aplicació del concepte d'història
s'inaugura en la tradició escrita, relegant la
tradició oral a una espècie de pre o
protohistòria, i oblidant-se que hi ha una
altra tradició que entra a servir de suport tan
com de fonament a les anteriors, que només té
solució de continuïtat i que és la tradició
visual.
La història es fonamenta en els
documents i desconsidera tot el saber que es
transment hermèticament per mitjà de la
tradició oral i del símbol en la visual, dins
d'estructures lniciàtiques, les més de les
vegades.
La història, lluny de ser real, esdevé
una metàfora del passat, d'on aquest, portar
més enllà al passat, és a dir portai—ho cap
aquí, esdevé un trànsit que sota l'estructura
del mètode fa que la recreació històrica
esdevingui ideologia. La crònica, amb la seva
pretensió d'imparcialitat, és la pitjor de les
històries, doncs pretén renunciar a la història
com a mite, és a dir com a història exemplar,
que és per l’únic que pot servir una història,
pretesament real o imaginaria com el mite,
història per donar exemple.
Secularment la història ha Ignorat 1
fins i tot s’ha oposat al mite, però,
curiosament, la història preten ésser
científicament verídica, revestint-se d'una
certa exemplaritat, acaba de fet mitif1cant-se
en la pressumpcló que pot explicar amb dades
relatives un fet absolut irrecuperable. El
decurs dels aconteixements nc esgota mai tota
la significació dels mateixos, alhora que és
ontològicament impossible recrear les
situacions pretèrites.
El concurs cití 1 mite.
Màgica o racionalment, hom sempre ha
pensat que el coneixement de l'origen i la
formació d'una cosa és condició necessària per
saber allò què la cosa és.
Tota creació esclata de plenitud. Els
déus creen per excés de potència, per
desbordament d'energia. La creació es fa per
creixement de substància ontològica. Per
aquesta raó el mite que refereix aquesta
ontofania sagrada, aquesta manifestació
victoriosa de plenitud de ser, s'erigeix en
model exemplar de totes les activitats humanes:
tan sols ell revela el real, l'eficaç.
Com a història dels orígens el mite té
una funció d'instauració, perquè estableix una
relació entre el temps actual i el temps
primordial i ensenya com el comportament actual
ha de reactualitzar 1'aconteixement primordial.
Coneixent el sentit del mite hom es fa
contemporani de 1'aconteixement primordial. El
món esdevé transparent 1 l'acció humana és una
experiència del sagrat.
És la irrupció del sagrat en el món,
referit pel mite, allò que realment fonamenta
el món. Qualsevol mite mostra com una realitat
ha vingut a l'existència.
El mite proclama l'aparició d'una nova
situació còsmica o d'un aconteixement
primordial. Consisteix sempre en el relat d'una
creació: s'explica com s’efectuà quelcom, com
va començar a ser. Aquesta és la raó que fa el
mite solidari de 1'ontologia; no parla sinó de
realitats, del que realment va succeir, d'allò
plenament manifestat. Es tracta evidentment de
realitats sagrades, doncs el sagrat és el real
per excel·lència. Res pertanyent a l’esfera
del profà participa en el ser, Ja que el profà
no ha rebut un fonament ontològic del mite, per
tant manca de mòdel exemplar.
El mite és una història veritable,
sagrada i exemplar que té un sentit específic i
comporta una repetició que deriva cap a una
tradició.
El mite presenta en el món fenomental el
desplegament del món dels arquetips, es tracta
d'una meta-història, sempre actual.
El mite condensa en una sola història
una multitud de situacions anàloges; més enllà
de llurs imatges sacsejades, permet descobrir
tipus de relacions constants, és a dir
estructures.
El mite és el sistema de referència
últim a partir del qual es comprèn la història.
El mite, l'organització mítica del
cosmos genera una cosmologia, i aquesta noció
fonamental, en el sentit circular del cicle és
la que s'oposa amb més evidència al sentit
lineal de la història.
La cosmologia, en tant que integra tots
els ordres de la vida esdevé integrista i
aquesta concepció és la que ha fonamentat les
cultures de més radiació i influència, diem-ne
històrica. En tant que la història desplega un
esquema que explica el decurs, la interacció i
la comparatística d'aquestes cultures en el
marc d'un temps lineal, que per la seva
intemporalitat no pot comprendre més que els
efectes exteriors de la cosmogonia, doncs la
seva comprensió requereix un altre tipus
d'aproximació, Ja que el mite no es fonamenta
en el desplegament temporal, sinó en el
desplegament espaial, no en el devenir d'allò
que és sinó en la manifestació d'allò que és.
Les imatges d'aquestes cultures, les
imatges en definitiva de tota cultura, són
manifestació d'aquest ser.
La història, pot oferir una catalogació
adoptant el mètode de les ciències naturals i
els esquemes evolucionistes, però les imatges
trascendeixen, s'oposen al temps. Cada imatge
és una proposta de món.
"Yo no creo en el cettodo> de le historia del arte, Estoy
coepletaeente convencido de que son buenas todas las
aproxiaaciones a la obra. Los catilogos y los inventanos
son previos a cualquíer estudio. El expertizaje colabora a
definir escuelas, eaestros, procedencias, sisteeas de
t rabejo. Lo forní peraite un acercaaiento i la obra de arte
en tanto que tal, £1 estudio iconogràfico obliga a tener en
cuenta las intenciones de los clientes dentro de la
eentalidad y la ideologia de su època, La sociologia integra
obra y artista en su eedio y colabora al aejor entendieiento
de todos ellos, f lo propio sucede con otros eétodos. El
sisteea que pern te estos diversos anàlisis debe cuidarse al
tàxieo para que los resultados tengan un valor. Un
historiador del arte puede decantarse, si le place, hacia un
atlodo u otro. Lo que no se puede consentir es que, por
encontrarse a gusto con la pràctica de uno de ellos,
pre tenda erigirlo en ensefía de lo identifico>, en
detrieento o, incluso, con desprecio de los res tantes. I,. .1
La búsqueda de un cierto grado de objetividad en las
investigaciones obliga a exaeinar el sujeto de las aisaes
desde un conscients distanciaeiento, Cuando este sujeto es
la obra de arte, se corre el riesgo de insensibilizarse ante
lo que se ha creado sieepre, o casi sieapre, con un
coeponente destinado al disfrute visual o tàctil. Peclaao
para ei el derecho y la necesidad de este goce sensitivo.
Uno de los privilegios del historiador del arte es que
trabaja con un eaterial que une al interès histirico,
cultural, cientifico, cognoscitivo, intelectual en una
palabra, una capacidad coaunicativa a través de la iaagen
que va aàs allà de la pròpia intencionalidad con que fue
creada.
No adaito que, con un propisito de investigaciin histèrica,
se aanipule arbitrariaaente el sentido de una obra de arte.
Acepto que la riquesa seaàntica puede ser tal que sirva coao
punto de partida a cualquier clase de recreaciin, tàs allà
de la fundin priaera para la que fue realizeda. Ne parece
hoy en dia auy poco serio y digno de tenerse en cuenta, que
un investigador aanipule una iaagen dando a entender, desde
perspectives ideoligicas diverses o coao aedio de satisfecer
e una clientela crídula, que se revistii de unes
significaciones que no tienen nada que ver con las
priaigenias. Pero estoy convencido de le velidez de
cuelquier creeciin o recreaciin e partir de ella que no
pretenda reconstruir le idea original que la había
inforaado, sino aprovechar su pluralidad de aensajes en
potencia, ‘
Talment, sembla que l'evolució de les
Imatges participin més que d'un progrés, d'un
regrés, d'una recerca constant d'origen.
Vàlidant la idea d'una tradició
primordial, que per simple transmissió, ha
adoptat el comportament de les estructures
disipatives, en el sentit d'estructures que pel
fer d'anar-se reduplicant i extenent se
n'augmenta el nivell d'interrelació i, per tant
de complexitat dissipant-se poc a poc del nucli
originari.
Amb això volen dir que cal prendre, en
tant que observadors, concièncla de la nostra
perspectiva en la mesura que aquesta determina
l'enfoc, l’amplitud i la profunditat de camp
del que mirem.
Volem fer referència a tots aquells
centrismes dels que, un cop concienciats, en
podrem establir la correcció pertinent,
altrament uns altres ens serviran de fonament
de la pròpia mirada.
Per començar, no podem negar la nostra
pertanyença a la cultura occidental, aquest fet
destil·la dues vessants, la primera que
certament cal reequilibrar és la de considerar
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Aquesta idea contradiu la noció de
progrés, no en el sentit pragmàtic, però si en
el sentit de pèrdua d'originalitat i en
conseqüència hom sent augmentar la nostàlgia
pel que fa a l'ordre de la referència interior.
Es de suposar que fins que no apareix el
mite de la història o millor encara, la
història com a mite, més encara, la història
com usurpadora i reductora del sentit mític,
l'artista no tenia la pretensió de formar part
del mite, era qui explicava el mite, més ben
dit, qui li donava forma, qui el presentava.
En aparelxer la història, l’artista Ja
no sap que presentar i poc a poc es dedica a
presentarse ell mateix, tot reclamant un lloc
en la història, reduïnt-se tot plegat a fer-se
aquest lloc, a cops de colze i per via d'una
originalitat no referida a l’origen en tant que
origen de la realitat interior; origen
d'originari, sinó que es confon realitat
interior amb subjectivitat, -és a dir el que
està per sota de l'objectivitat- i no 11 resta
més que un origen d’original, cardinal
abstracte, sustantiu personal sense origen real
i veritable.
La :iva temporal.
Tot cercant l'origen, i a l'intentar
assolir amb una sola mirada la totalitat de les
imatges, no podem deixar d'analitzar
introspectivament, la interioritat, des d’on
mirem.
aquesta cultura com a preeminent, per no dir
superior i determinant.
No podrem establir valors universals i
acurats, primer: si no creiem en ells, i segon
que aquests valors, en tant que universals, no
es nodreixen tan sols dels valors occidentals.
D'aquest occidentalisme se'n deriven
estructures que s'extrapolen en l'observació
dels fets d'altres cultures. A les quals
distingim, bé sigui per la diferència racial -
etnocentrisme-, bè sigui per les estructures
culturals que prenen altres grups.
Un altre centrisme important és el de
pensar que els esquemes occidentals de
pensament són els únics, o sí més no, els
veritables, i que altres esquemes pressuposen o
obeeixen a un grau d'evolució intel·lectual
inferior al d’occident.
Un dels casos més clars és considerar
els principis de la raó i la lògica com els
millors, si no els únics, en detriment d’altres
formes de pensament. Així tenim, per ejemple,
que l'anomenat pensament salvatje utilitza una
forma de parlar simbòlica i poètica, en la que
per regla general el saber i la creença
s'interrelacionen.
Creure en els mites no significa que
les imatges que aquests mites ofereixen siguin
una representació correcta del nostre món, si
bé probablement sí presenten una explicació més
sincrònica i vinculant entre realitat i
vivència, evitant d'aquesta manera el gran
divorci occidental entre esperit i natura.
Si traslladem aquest centrisme sobre el
pensament, en el decurs del temps, es cau
fàcilment en conceptuar de primitives a altres
formes de pensament, i si això en algún cas és
absolutament inadequat, és en l'observació de
les imatges produïdes per l'art, Ja que
aquestes esdevenen sempre una realitat autònoma
plena de significats que constanment es
reactualitzen.
El concepte d'art primitiu neix des
d'una perspectiva evolucionista, com una
situació Jeràrquica en que l'art occidental
estaria al capdemunt d'aquesta suposada
evolució.
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El límit d'aquesta situació s'evidencia
en l'educació històrica dels occidentals, que
pel que fa a la història de l'art és incompleta
i desproporcionada, fins al punt d'esdevenir
més important del renaixement ença que tota la
resta d’enllà; això, que en els estudis
universitaris no sembla tan greu, no és menys
cert que la majoria dels estudiosos conserven
aquests esquemes mentals a l'hora del seu accés
a les Imatges.
A tots aquests centrismes implícits i
explícits i que han estructurat una inèrcia, a
l'hora de l'observació i l'estudi cal oposar—hi
una visió més àmplia i cercar metodologies i
nuclis significatius que integrin i
sincronitzint la totalitat dels fets, i, en
aquest cas, de les Imatges.
Això no implica la pèrdua o millor
encara, la renúncia a un centre, i aquesta
seria l'altra vessant de la qüestió, doncs és
precisament a occident on es desperta aquesta
consciència crítica que recapitula sobre la
seva mirada i s'exigeix fites d'estudi més
incloents; és aquest aspecte el que pot centrar
una actitud, una obertura i aleshores sí que és
vàlid prendre tot el decurs dialèctic del
pensament occidental com a centre, doncs és
aquest el que ens situa en la consciència de la
pròpia perspectiva.
“Le seul veritable voyage, le seul bain de Jouvence, ce ne
serait pas d'aller vers de ncuveaux paysages, tacs d'avoir
d'autres yeux, de voir l'univers avec les yeux d'une autre,
de cent autres, de voir les cent univers que chacun d'eux
vuit, que chacun d'eux est,es*
LA DISTINCIÓ DE LA
CONSCIÈNCIA ESTATICA
T recepció del sentint -
Etimològicament el terme estètica no
significa més que sensació o reacció davant els
estímuls externs.
L'estètica fou fundada en el secle XVII
per Alexander Baumgarten com gnoseologia
inferior, com a teoria del coneixement de les
forçes anímiques inferiors. S'origina partint
de la idea de que també en el sensible i en
l'imaginatiu són vàlides certes formes i certes
regles permanents d'enllaç.
L'aisthesis pot designar aquell plaer de
veure reconeixent i de reconèixer veient.
S'entén com a experiència bàsica estètico-
receptiva que comprèn l'art com a pura
visibilitat. Com un acte de veure reforçat,
desconceptuat o renovat pel distanciament. Com
un observar desinteressadament la plenitud de
l'objecte. En definitiva conferir carta de
naturalesa al reconeixement sensorial enfront
de la primacia del reconeixement conceptual.
‘Y prec intenti porque 1» fundin estètica C.,,1 no posee un
fin detertinado, puede ser por un tprincipio racióa
aduefíarse de los contenidos de otras funciones y dar a su
expresiin la forta tas efectiva, '
‘Precisaren te por carecer de contenido unívoco es
itransparentei C,,, J La funciin estètica en vez de itpedir
las iniciativas creadoras de los hotbres, las activa y
desarrol la, “
"La experiencia estètica, en vírtud de su transparència,
pertite aclarar la estructura de un contorno histirico, de
sus todelos de interacciín expresos o ítplícitos, de sus
legitiaaciones y basta de su ideologia latente. ’
‘No es coto actantes, sino coto creadores espirituales, coto
los hotbres hacen su historia, " 33
En l’acte estètic el subjecte dlsfruta
sempre de quelcom més que de sí mateix: se sent
en l’apropiació d'una experiència del sentit
del món, pressuposant la unitat primària entre
plaer que entén 1 enteniment que disfruta 1 amb
això restitueix el significat de participació i
apropiació.
L'estètica, per tant, posa atenció al
plaer provocat per l'experiència sensible del
reconeixement, derivant, no obstant, cap a
1'ènfasi la part més immediata i sensible
d'aquest reconeixement oblidant que reconèixer
una configuració, fruir d’unes sensacions no
implica conèixer els significats de la
configuració.
El veritable plaer ve donat pel
reconeixement transcendental, pel reconeixement
del modus de configurar, del modus de
comprendre un sentit del món.
e5i.eT.ica I Cl i C Ai Onnxenem per stètic la reilexlo
filosòfica, i per tant especulativa sobre
l'art, gairebé en oposició a la poètica
Cpoleslsl que es fonamenta en l'aspecte
productiu de l'experiència de l’art. El
veritable coneixement ve del co-néixer amb
l'obra, amb la imatge.
Altrament l'especulació sobre l'art
implica intencionalitat plàstica més que no pas
icònica.
‘Para la ciència del arte, la experiencia digna de ser
teorizada cotienza tís aliè del acto de observar o de sentir
placer que, coto aspecto subjetivo de la experiencia
artística puede cederse a la psicologia, tuy poco interesada
en èl, " 30
La font de plaer vindria de l'activitat
Imaginativa, experimentadora i fundadora de
significats, en definitiva de la capacitat de
coneixement, d'ampliar horitzonts.
‘La profundidad de la experiencia estètica ya no radica en
la percepciin sutil de lo nuevo o la representaciin
sorprendente de otro tundo, sino en el abrir la puerta al
reconocitienio de las vi venci as sepultadas y olvidadas y
reencontrar así, el ya reencontrable tieapo perdido, ' 3'
‘Lo que nosotros Uataaos obra de arte / vi vitos coto
estètico, reposa pues, sobre un renditiento abstractivo, £n
cuanto que se abstrae de todo cuanto constituye la raiz de
una obra coto su contexto original vital, de toda funciin
religiosa o profana en la que pueda haber estado o tem do su
significado a es te renditiento quisi era llatarlo
tdistinciín estèlicai. ’ 33
‘La conciencia estètica posee asi el caricter de la
situítaneidad, pues pretende que en ella se reuna todo lo
que tiene valor artístico, La reflexiin en la que ella se
tueve en cahdad de estètica es puès silo presente (,.,] la
situítaneidad que le es pròpia tiene su base en la
relatividad histèrica del gusto 1... 1 y deauestra su
productividad dispontendó para la situltaneidad sus propios
local es El auseo C..,] es una colecciin d»
colecciones; su perfecciín tttrib» y ísto ti significativo,
en ocult»r I» procedència de teles colecciones, bien
reordemndo histiricaaente el conjunta, bien coipletmdo
unes cosís con otras en un todo ibtrcinte C...1 De es te
eodo, en virtud de 1» distinciín estètic» por 1» que I» obri
se hice perteneciente i h conciencií estàtica, iquílh
pierde su Jugir y el eundo i que pertenece, y i esto
responde en otro sentido i que tiebiin el irtisti pierdi su
lugir en el eundo, “ 33
Això fa pensar que la diferència entre
la consciència històrica i la consciència
estètica és que la primera utilitza l'art com
una cosa paticular, que diu d' individus
particulars en moments particulars amb la
subsegüent necessitat d'ordenar i per tant
classificar totes les partícules i a més sota
un sentit Jeràrquic de progrés en el temps i
d'importància local -en aquest cas occident-.
Mentre que la segona fa de l'art un fenomen
general que parla de l'home en general i per
tant 11 dóna sentit dins d'un decurs general o
simultani, on la noció de progrés és més que
relativa i on no existeix classificació, sinó
recull dinàmic en funció de convergències
temàtiques d'estudi dins la trama general de
les obres d'art.
La recepció cle 1
coneixement.
Tan sols en aquest darrer aspecte ens
interessa la distinció estètica, més que no pas
com a una especulació filosòfica. Ens interessa
en la mesura que podem tractar les imatges més
enllà de la seva recepció sensible, que vol dir
també més ença de la seva expressió formal.
"Partiaos de la constituciín ontològica fundaeental según la
cual el ser es flenguaje, esto es, representarsea C,,, 1 De
esto resulta que en relaciin con el ser lo bello tiene que
coeprenderse sieapre coao ciaageni, Y no hay ningúna
diferencia que parezca ullo eiseo> o su iaagen. " 33
D'aquesta comprensió de la bellesa com a
imatge s'entén la comprensió de l’estètica com
a plaer en el coneixement de la imatge que
arriba al seu grau màxim en la Cpoiesisl , quan
aquest coneixement esdevé veritable i total en
la producció i realització màxima de la
implicació entre saber 1 dir.
"Se lltet Ctilosl todo lo que no forea pirte d» las
necesidtdes de li vida sino del todo de vivir (,,,} ésto es
todo lo que los griegos coeprenditn bijo el ttreino de
Cpaideítl, Son cosís belhs iquelhs cuyo valor es evidente
por sí eisao, l,,, 1 Lo que se lliaa Ckalosl posee un ringo
intico superior Es feo, odioso, lo que no soporti li
airadi. Es bello, en ciabio, aquello que puede verse lo
adairable en el sentido ais taplio de li pihbra, ‘ 33
"La bise de una relaciin tan estrecha de la idea de lo bello
con la de la ordenacíín teleològica del ser estí constituïda
por el concepto pitagirico platinico de la aedida, Platín
deteraina lo bello con los conceptos de aedida, adecuaciin y
proporcionalidad; Aristíteles enuaera coao aoaentos leidal
de lo bello el orden i taxis1, la correcta proporcionalidad
ísiaaetrial y la deterainaciin [etisaesosl, y encuentra
estos aoaentos representados ejeaplaraente en la aaleaitica,
La estrecha relaciin que se establece entre el orden
esencial aatealtico de lo bello y el orden celeste significa
adeaàs que el cosaos, el aodelo de toda ordenacíín sensible
correcta, es al aisao tieapo el ais elevado ejeaplo de
belleza visible, Adecuaciin a la aedida y siaetría son las
condiciones decisivas de todo ser bello f.,,1 Y en tanto et
orden de los seres se coaprenda coao divino o coao creaciin
de Dios -y esto últiao serà vigente hasta entrado el siglo
ÍVI1I-, el caso especial del arte sílo podrà entenderse
desde el horizonte de es te orden del ser f,., 1 Lo que es
bello por naturaleza acaba perdiendo su prisacía hasta tal
punto que llega a pensarse coao reflejo del espí ritu f.,,1
Evidenteaente lo que caracteriza a lo bello frente a lo
bueno es que se auestra por sí solo, que se hace patente
directaaente en su propio ser. Con ello asuae la funciin
ontològica aàs laportante que puede haber, la de la aedicíin
entre la idea y el feniaeno. I,,, 1 Lo bello no sílo aparece
en lo que tiene una existència sensible y visible, sino que
adeaàs lo hace de aanera que sílo en virtud de ello existe,
esto en realidad, esto es, se destaca coao un respeto a todo
lo deaàs, f.,,1 Es la canònic idad del ser, que no le deja
ser sílo lo que es, sino que lo hace aparecer coao un todo
aedido en sí aisao, araonioso. f.,,1 La belleza no es sílo
siaetría, sino que es taabién la apariencia que reposa sobre
ella, Foraa parle del gànero iaparecer», Pero aparecer
significa aostrarse a algo y llegar por sí aisao a la
apariencia en aquello que recibe su cluz>. La belleza tiene
el aodo de ser de la cluz> t,,,l La luz no es sílo la
claridad de lo iluniaado, sino, en cuanto que hace visibles
otras cosas, es visible ella aisaa, y no lo es de otro aodo
que precisaaenle en cuanto que hace visibles otras
cosas. \3&
de demostra, senzillament es comprèn com a tal,
precisament com a fet de comprensió.
és Interessant recalcar aquí la
component teòrico-pràctlca de l'artista, doncs
si bé va ser Leonardo el primer en reivindicar
un estatus, no tant per l'artista com per la
seva tasca i darrera d’ella el mateix artista,
de fet no és fins a la irrupció de la
modernitat quan l'artista assumeix com a part
de la seva tasca la teorització; però aquí es
dóna una confusió considerable, així doncs si
en el Renaixement s'inicia de ple la tradició
d'una epistemologia fruit de la pròpia reflexió
dels artistes, que posteriorment es veu
devaluada per l’emergència de les ciències
naturals, epistemologia aquesta diferent dels
teòrics diem-ne purs, és en la modernitat que
els artistes recuperen novament la capacitat de
i'episteme que vol ser novament devaluada pels
especialistes, ara però, de les ciències de
l'esperit tot relegant a l'artista a un paper
secundari i marginal de simple factum que té
idees però no opinions, que pot crear, però no
jutjar.
’(Hegel); 0» este aodo li estètica se convierte en um
historia de las concepciones del aundo, esto es, en una
historia de la verdad tal y coao esta se hace visible en el
espejo del arte, Con ello obtiene taabién un reconociaíento
de principio C,,,l la de justificar en la experiencia del
arte el conociaiento aisao de la verdad C, ,.J £s la
aultiplicidad y el caabio de las concepciones del aundo lo
que ha conferido al concepto de econcepciin del aundo> la
resonancia que nos es ais cercana, [,, ,1 Pues la tarea de
estas -las ciencias del espí ritu- no es cancelar la
aultiplicidad de las experiencias C,,,l sino que tratan de
coaprenderlas, "
Que vol dir exactament «experiència de
l'art»? Sembla evident que l'experiència
estètica permet gaudir de l'experiència de
l'art, però que aquesta s'ha de poder
comprendre com a experiència pròpia i aquí sí
que l'artista és l'únic que està als dos
costats temporals de l'obra, abans i després
d'aparèixer, com a creador de l'obra i com a
recreat per ella, d'on l'obra no és més que un
pas d’aparició, de tangibilitat de sentit.
L'espectador, també és recreat per
l'obra, però no la crea, màxim la recrea en la
seva pròpia recreació. L'espectador no fa
tangible un sentit sinó que només comprèn,
d'alguna manera un sentit.
"La coaprensitn de la expresiin es esencialaente anterior al
conociaiento de cosas*
Pensem que, per regla general, l'artista
sempre ha sabut molt bé el que feia, el que no
ha sabut tant bé és explicar-s'ho i molt menys
encara explicar—ho. Potser no cal fei—ho en el
sentit d’explicació clentífico-analitica, però
si cal saber transmetre la màgia teòrica i
operativa del que ara s'anomena producció
artí stica.
Per això el més ben dotat és aquell que
fa i reflexiona sobre el que fa situant en el
lloc que correspongui a tots els explicadors,
que són imprescindibles en tant que aporten
codis de comunlcabílitat de l'experiència, però
que de fet, no la poden comunicar per manca
d'experiència precisament i perquè aquesta està
en l'ordre d'allò que es mostra però no es
Implicació de sentit ±
coneixement en
l'experiència poètica.
Entenem que l'artista, sí és cert que
l'art és una forma de coneixement, pot parlar
de coneixement, pot parlar de sentit amb més
coneixement de causa que un simple teòric
sempre i quan, conseqüentment amb aquests
postulats, hagi format les seves capacitats i
conegui els diferents llenguatges de reflexió.
El que volem destacar és que és
l'artista el qui pot desenvolupar millor
1'hermenéutica epistolar i de les imatges, en
especial pel que fa a la vessant de la
comprensió -altrament cal reconèixer que per a
la millor i correcta interpretació necessita
del socors dels especialistes-. és l'artista
en la seva vessant pedagògica qui millor pot
llegir perquè fins i tot en el pitjor dels
casos la seva lectura serà singular 1 si és
conscient no caurà mai en demostracions
metodològiques sinó que sempre es fonamentarà
en la recerca de sentit.
‘Es Soethe quien pretende describir en poces pero tgudas
palabras ests coapleja progresiin del goce: cLos espíritus
que tienden a elevarse no se contentan con gozar, quieren
conocer, El conociaiento eepuja a la acciin y, cualquiera
que sea su resultado, se acaba por coeprender que no se
puede juzgar profundaeente sino aquello que uno es capaz de
crear por sí aisaot, ' 33
El teòric al jutjar s'eximeix d'explicar
i de comprendre; el teòric que determina una
característica com a fonament de veritat
s'eximeix del dubte i d'aprofundir en d'altres
alternatives.
Per un costat ha de disposar d'un
sistema de referència, d'un cos de doctrina
teòric que li permeti ordenar la massa del
material que recull sense descriminació prèvia;
per altra part, precisament ha de refusar tot
sistema de referència, en la mesura en que
adherií—se a un conjunt teòric el porta
necessàriament, vulgui o no, a donar caràcter
privilegiat a certs elements.
“Pero ya nadie puede fingir que cree en la inocencia del
texto teórico; coao los deaís textos, coto el Jenguaje
coaún, constituye una espresa pasional, Su coriginalidad)
consiste en que trata de disieular este origen pulsional y
que se presenta coao puro de todo deseo, purga do de todo
rastro eaocional, Pero precisaaente esta perfecciin del
discurso liso, que se despliega del sí aisao al sí aisao y
extrae sus conclusiones únicaaente de sus preaisas, sólo
puede resultar sospechosa, Su virginidad es tan silo una
frigidez que enaascara el calor del deseo, Sobre todo cuando
el objeto de Ja reflexiin es el cuerpo, el cuerpo del deseo.
EI texto teirico, al repetirse en el csí aisao, engendra en
su autor un goce auy especial: tNo estoy afectado, ustedes
no ae afectarín, ae afecto a ai aisao, ae basto en ai goce>.
De este aodo, quienes hayan coaprendido las pàginas
precedentes coao un discurso teórico tendrín eleaentos para
interpretarlo. En cuanto a la otra actitud -la que deja ver
el origen de las curiosidades del autor y el lugar de donde
proviene su propio interrogatorio- participa un poco del
exhibicionisao, " '*°
No és artista tot el que executa, sinó
el que crea, el que volem dir que hi ha
suposats artistes que són uns teòrics de
l’execució i per tant uns simples instructors
que es limiten a ensinistrar en una suposada
mecànica de la representació, en definitiva
mestres de taller.
Altrament hi ha teòrics que participen
de l’experiència per comprensió i pràctica de
1 Ica cl* i
la mateixa en el sentit de creació i que
malgrat passar més temps contemplant la idea
que realitzant—la saben perfectament quin és el
fenomen en el que estan imaersoB.
Amb això volem deixar clara que la
distinció entre teòrics i pràctics, si bé
acostuma a ser evident, no és tan nítida con
sembla, doncs l'artista, en aquest cas,
l'entenem com aquell que fa i reflexiona sobre
el que fa, característica molt pròpia sempre de
tots els creadors i que per tant participa de
la pròpia creació, superant a tots aquells que
es limiten simplement a executar o instruir com
s'executa, i a tots aquells que es limiten
simplement a analitzar i explicar el resultat
de la seva dissecció.
Hi ha un altre personatge que participa
de tots ells i que és l'espectador. Això vol
dir que la comtemplació és fonamental en
l'artista i aconsellable en la resta, doncs
sense aquesta facultat de recreació, no es pot
crear, ni ensenyar amb un mínim de sentit;
sovint els teòrics s'ocupen massa de les
teories i la seva demostrabi1itat i no es
regalen la suficient comprensió del que se'ls




La comprensió del sentlL.
‘Lo qut puede coaprenderse es lengueje. Esto quiere decir:
es tal que se presenta por si aisao a 1» coaprensiin C.., J
El aodo coao algo se presenti i sí aisao forat parte de su
propio ser. Por lo tinto en todo aquello que es lenguaje se
triti de una unidad especulativa, de una distinciin en sí
aisao; ser y reprtseniarse, una distinciin que sin eahargo,
tiene que ser al aisao tieapo una indistinciin. ' “'
"Ser especulativo, distinguirse de si aisao, representarse,
ser lenguaje que enuncia un sent ido, todo esto no lo son
sólo el arte y la historia, sino todo ente en cuanto que
puede ser coaprendido, * •“
‘Ese aundo distinto que nos sale al encuentro, no es silo
extra/lo, sino que es distinto en auchos aspectos, No silo
tiene su pròpia verdad en sí, sino que taabiín tiene una
verdad pròpia para nosotros C.,,1 haber aprendido y
coaprender una lengua extra/la -este foraalisao del poder
hacer-, no quiere decir ais que estar en situación de hacer
lo que se dice en ella sea dicho para uno. El ejercicio de
esta coaprensiin es sieapre al aisao tieapo un dejarse
captar por lo dicho y esto no puede tener Jugar si uno no
integra en ello <su pròpia acepciin del aundo e incluso del
lenguaje> El lenguaje no es silo una de las dotaciones
de que esti pertrechado el hoabre tal coao estí en el aundo,
sino que en él se basa y se representa el que los hoabres
siapleaente tengan taundo». "
“Tener aundo quiere decir coaportarse respecto al aundo.
Pero coaportarse respecto al aundo exige a su vez que uno se
aanlenga tan libre frente a lo que le sale al encuentro
desde el aundo que logre ponerlo ante sí tal coao es. Esta
capacidad es tanto tener aundo coao tener lenguaje. Con ello
el concepto del aundo se nos auestra en oposiciin al de
entomo tal coao conviene a todos Jos seres vi vos en el
aundo C...J Precisaaente lo que caracteriza a la relaciin
del hoabre con el aundo por oposiciin a la de todos los
deais seres vivos es su clibertad frente al entomo>. Esta
Iibertad incluye la constituciin lingüística del aundo C...J
Esla Iibertad frente al entorno es taabién Iibertad frente a
los noabres que daaos a las cosas, (coao expresa esa
profunda narraciin del gènesis según Ja cual fidin recibii de
Oios la potestad de poner noabres), *
La plenitud del fenòmen de 1 * art és tal
que s'han creat munió de disciplines per tal
d'accedir explicativament a tal fenòmen i
gairebé totes han caigut en posicions
reducclonistes per l’ús de metodologies del
coneixement pròpies de les ciències naturals.
No s'han plantejat la diferència ontològica de
l’art en relació a la natura. De fet la
diferència ontològica de les ciències de
l’esperit envers de les naturals -caldria
recordar també l’ús del terme humanes per a les
ciències de l’esperit que al meu entendre és
equívoc doncs en darrera instància totes les
ciències són humanes, però no totes es
refereixen a l’esperit, terme que té
connotacions d*intangibilitat oposada a la
tangibilitat de les ciències de la Cphisisl-.
Una reivindicació en suport de tot això
és el de considerar els aspectes de
l’experiència estètica sota la llum de
1 ’ hermenèutica com és el fenomen de la
recepció, de l’art en el sí de les tres
funcions aparents de l’obra, com són la
productiva, la receptiva pròpiament dita i la
comunicativa.
"La experiencia estètica no se pone en aarcha con el aero
reconociaiento e inlerpretaciin de la significaciin de una
obra, y, aenos aún, con la reconstrucciin de la intenciin de
su autor. La experiencia priaaria se realiza al adoptar una
actitud ante su efecto estèlico, al coaprenderla con placer
y al disfrutarla coaprendièndola, '
‘La disciplina que se ocupa clisicaaente del arte de
coaprender textos es la heraeneútica, C...1 Cualquier obra
de arte, no silo las Jiterarias, tiene que ser coaprendida
en el aisao sentido en que hay que coaprender todo texto, y
es necesario saber coaprender así. Con ello la conciencia
heaeneútica adquiere una extensiin tan abarcante que llega
incluso, ais lejos que la conciencia estètica. La estètica
debe subsuairse en la heraeneútica, ‘
'Por auy evidente que hayaaos logrado hacer la idea de que
la fdistinciin estètica> es una abstraccíin que no esti en
condiciones de supriair la pertenencia de la obra de arte a
su aundo, sigue siendo incuestionable que, el arte no es
nunca silo pasado, sino que de algún aodo logra superar la
distancia del tieapo en virtud de la presencia de su propio
sentido, “
‘Se coaprende y reconoce que la obra de arte no es un objeto
inteaporal de la vivència estètica, sino que pertenece a un
aundo y que silo este acaba de deterainar su significado,
parece ineludible conduir que el verdadero significado de
la obra de arte silo se puede coaprender a partir de este
aundo, C...1 Todos estos aedios de reconstrucciin històrica,
tendrían entonces derecho a pretender para sí que silo el los
hacen coaprensible el verdadero significado de la obra de
arte y que silo el/os estín en condiciones de
protegerla, ““
"Es tvidentt que la reconstrucciin dt Us condiciones bsjo
Us cueles una obra transeiiida cutplia su detereinacibn
original constituye desde luego una optracibn auxiliar
verdaderaeente esencial para la coaprensiin. Sol menti
habria que preguntarse si lo que se obtiene por ese catino
es realeente lo eiseo que buscatos cuando buscaeos el
(significado», de la obra de arte; C.,,1 La reconstrucciin
de Us condiciones originales, igual que toda restauraciin,
es, cara a la historicidad de nuestro ser, una eepresa
iepotente. Lo reconstruido, la vida recuperada desde esta
lejanía, no es la original. "
D'aquí que aquest tipus de procedir es
fonamenti en una mítica de la noció d'història
en lloc d'esbrinar la mítica de les pròpies
imatges que se'ns revelen a través del seu
sentit simbòlic, éssent clar que qui millor hi
pot accedir és l'estudiós que compren, de fet
l'artista, que sap de comprensió més que no pas
d'explicació, en suport d'això Hegel diu:
‘La investigaciin de lo ocasional que coapleaenta el
significado de Us obras de arte no està en condiciones de
reconstruir és te, La investigacibn de la historia del
arte coao todo coaportaaiento histbrico no es a los ojos de
Hegel eàs que un hacer externo. ‘ so
"Así taebién el espíritu del destino que nos ofrece aquelles
obras de arte es aàs que la vida aoral y la realidad de
aquel pueblo, pués es la interiorizaciín del espíritu que en
elUs aún es taba (fuera de s/>’
"En el saber absoluto de la filosofia se lleva a cabo
aquella autoconciencia del espíritu, que t,,,l reúne en si
(de un todo superior» taabién la verdad del arte i.,, 1 Hegel
expresa así una verdad decisiva en cuanto que la esencia del
espíritu histbrico no consiste en la restituciin del pasado,
sino en la •aediaciin del pensaaiento con la vida
actual». \s:2
"En este punto recorda resos la regla heraenéutica de
coaprender el todo desde lo individual y lo individual desde
el todo, Es una regla que procede de la antigua retòrica y
que la heraenéutica aoderna ha trasladado del arte de hablar
al arte de coaprender, C. . .1 La anticipaciin de sentido que
hace referencia al todo, silo llega a una coaprensiin
explícita a través del hecho de que las par tes que se
deterainan desde el todo deterainan a su vez a este
todo. "*3
Això pot fer referència al recull de les
imatges en funció del tema i concepte de
recul1.
L'hermenèutica tracta doncs de manera
específica aquest fenomen de la comprensió 1
interpretació del que s'ha dit, de fet:
"Si haceaos objeto de nuestra rtflexiin, la coaprensiin,
nuestro objetivo no serà una preceptiva del coaprender,
1.. .1 Tal preceptiva pasaría por alto el que, cara a la
verdad de aquéllo que nos habla desde la tradiciin, el
foraalisao de un saber (por regla y artificio» se arrojaría
una falsa superioridad. Cuando en lo que sigue se haga
patents cuando -acontecer- es operante en todo
-coaprender-, "
és aquí quan subratlla amb força el
problema de l'interpretació que pren absoluta
vigència amb la crisi contemporània de les
ideologies i el relativisme absolut dels
enunciats que de fet fonamentaria l'actitud
postmoderna en el sentit de que s'afirma que
tot és hermenèutica, o dit d'una altra manera
tot és interpretació de la interpretació de la
interpretació. . .
Això recorda la possible reducció més
radical del títol d'aquest treball quan diria,
representació de la representació de la
representació de...
"En una perspectiva en la que el lenguaje era silo
instruaento para analizar y coaunicar una realidad
constituïda fuera e independienteaente del lenguaje,
interpretaciin no puede querer decir otra cosa que
reaontarse del signo a la significaciin de la palabra a la
cosa que ella sedala, Pero si el lenguaje, lejos de ser puro
instruaento de inforaaciin es aquéllo que da el ser a las
cosas, icuàl serà el objetivo y cuàles seràn las reglas de
la interpretaciin? í.,,1 Al parecer, ya no habria respuestas
unívocas, pero si intenciones objetivas, Todo es
heraenéutica: reconstrucciin del sentido desde las cenizas
del sentido, "
"La foraa lingüística y el contenido transaitido no pueden
separarse en la experiencia heraenéutica. Si cada lengua es
una acepciin del aundo, no lo es ianto en su calidad de
representante de un deteramadc tipo de lengua (que es coao
considera la lengua el lingüista), sino en virtud de aquéllo
que se ha hablado y transaitido en ella. "
"La arrogancia del fililogo (que cree que los textos no han
sido creados para los lectores, sino para que ellos los
interpreten) supone pasar por alto la experiencia
prisaria. ",
Hi ha un gest curiós, on el teòric
esmenta el que l’autor volia dir, l'artista
mira el que diu, a través de la imatge. Mentre
que el teòric parteix d'un simbolisme blstòric
o local per rastrejar la seva presència en una
obra; l'artista detecta un simbolisme universal
en la configuració particular d'una imatge.
‘Usi pues, li heraeníutica literari» tiene la doble tarea de
diferenciar aetidicaaente las dos forns de recepciin; es
decir, la de aclarar, por un lado, el proceso actual en el
que el efecto y la significaciín del texto se concretizan
para el lector de! presente, y la de reconstruir, por otrc
lado el proceso histínco en el que los lectores de èpocas
distintas han recibido e interpretado el texto sieapre de
nodo diferente, *
Això seria extrapolable a l'experiència
de l'art, entès com a llenguatge on el modus de
dir, d'expressar, en tant que representant d’un
determinat tipus de significant, no es tant
important com el que es diu, en aquest terreny,






serveix perfectament per a les
en general i per a les imatges en




Amb tot, no podem oblidar la nostra
situació de present, amb la nostra recerca de
sentit a la tasca docent de transmissió, que no
sap exactament què transmetre, doncs li manca
el fonament textual del present i tot queda
reduït a pura sintomatologia i a la necessitat
de sentií—se el darrer engranatge històric per
participació i no per inèrcia.
D'aquí ve que recollir, revisar, cercar
pautes de sentit generals a una producció
històrica ens ajudi a trobar el nexe de
comprensió, instaurant un ordre i no a
l'inrevés, com seria sentir-se efecte i defecte
d'un ordre secular.
El recollir Imatges, és una actitud
moderna, des de la noció de museu, si afegim
que aquestes operen per via de les seves
reproduccions precisament com a conseqüència
del seu enquadrament. és Inevitable la
comparatistica, que en mans dels teòrics esdevé
un fi en sí mateix i no aporta més que unes
dades per distinció i en última instància per a
merament classificar.
És precissament l'artista estudiós,
coneixedor de la totalitat i absolutesa del
fenomen de l'art, entès com a coneixement per
comprensió de la realitat i per tant com a
reconeixement propi en la manera de la
comprensió, en la manera de la representació,
qui millor pot afrontar la comparatistica doncs
és, o hauria d'ésser, qui millors condicions de
lectura, runeix i gaudeix i qui fixa com a
condició prèvia de la comparació les instàncies
d'efecte i recepció pròpies de l'experiència
estètica, molt per sobre de les instàncies
contextuals de Cla nanlera] o estil.
L'única biografia que ens interessa és
la nostra, en la mesura que som nosaltres ara i
aquí els que constituïm la màxima expressió
d'un devenir.
És en aquest sentit que ens interessa
l'estudi de l'art, la comprensió de les imatges
com obertures de l’espèrlt universal.
No ens interessem més que de manera
accesòria en els problemes d'estil com a
síntesi de la tasca històrica i estètica.
Una imatge simbòlica pot no canviar i
mantenií—se malgrat que l'estil de la seva
presentació sigui diferent segons el lloc i el
temps.
L'estil és sempre un accident i no la
forma de l'art. Aquesta no s'ha de confondre de
manera exclusiva com la imprompta de l’artista.
La forma no s'exibeix sols com una mostra del
modus de formar de l'artista.
Doncs pel fet que actualment l’artista
tingui com a única intuïció el coneixement de
la seva personalitat concreta, que es manifesta
en el modus de formar, no pot anul·lar la
concepció tradicional de l'art com un modus de
coneixement.
’Sstaaos fan 1iarnados con dos ascuelas conteaporineas de
pensaaiento sobre el arte. Por un lado teneeos una
autodenoainada itlite> auy reducida que distinque entre las
(belles* arles y el arte coao aanu/actura espec íal ízada, y
que valora en sucho estas bellas artes en su cahdad de
autorrevelaciin o autoexpresiin del artista; de acuerdo con
esto, est» einoría bise su ensefíanza de li estètica en el
estilo, y centri li llaeada capriciaciin del arte> en la
sanen eís que en el contenido o h verdadera intenciin de
li obri, Estos son nuestros profesores de Estètica y de
Historií del Arte, que gozan con li inteligibilidid del arte
a h vez que lo explican desde el punto de vist!
psicoligico, sustituyendo el estudio del trte de un hoebre
por el estudio del propio hoebre; y estos guías de los
ciegos son seguidos gustosieente por la eayoría de los
artisias eodernos, naturaleente halagados por la ieportancia
que se atribuye al genio personal, * 6,3
La forma no serveix tan sols per
rastrejar el modus de formar l'estil com a punt
de confluència entre el procés de formació i la
personalitat del formador.
La forma és el suport d'una imatge, i
aquesta, la imatge, no ho és del qui la fa sinó
de qui és imatge, en definitiva d'allò que
simbòlicament representa.
Actualment el recorregut que s'ha de fer
per assolir el sentit d'un texte, d'una imatge,
se’ns ha complicat considerablement, de fet
se'ns ha multiplicat: és a dir que presenta no
un sentit sinó una pluralitat de sentits, en
funció dels recorreguts possibles per
arribai—hi. Dit d'una altra manera que tota
imatge és inseparable del seu modus de llegií—
la, de la seva lectura.
La totalització del
sentit.
La metafísica com a hermenèutica
fonamental, és a dir, com a disciplina
totalitzadora del sentit. El sentit, enfront al
significat abstracte, es cocstitueix com
articulació (llenguatje) de l'experiència
antropològica, el llenguatge com a forma de
vida.
Tot seguint a Guenon cal entendre la
metafísica en el sentit etimològic, més enllà
de la física, més enllà de la ciència de la
naturalesa.
Tan sols per analogia es pot parlar d'un
objecte metafísic, doncs la metafísica s'ocupa
d'allò universal, dels coneixements dels
principis per via suprarracional, intuïtiva i
simultània.
L'òrgan de coneixement metafísic seria
la intuïció intel·lectual pura per sobre de la
intuïció sensible.
La transmissió d'aquest coneixement
metafísic només es pot fer per mitjà dels
símbols que serveixen d'intuïció sensible per a
la meditació, mediació, de la qual ens sorgeix
la intuïció intel·lectual.
Aquest coneixement és inexperlmentable i
indemostrable, tan sols es pot realitzar per la
via de la concentració i el coneixement teòric,
entés com a participació en el símbol; tan sols
la realització efectiva del coneixement
proporciona la certesa final.
Es tracta, doncs, de la identificació
pel coneixement, i com diu Guenon:
"Un ser és tot alli que el ser coneix, ’
Com a presa de consciència d'una manera
permanent i immutable fora de tota succesió del
caire que sigui, substituint aquesta succesió -
aparent- de les coses en simultaneïtat -real-.
Aquest coneixement seria l'herència comú
de tota la humanitat, sense excepció.
El símbol és la representació sensible
d'una idea; les paraules són també símbols, per
això el llenguatje és un cas particular del
simbolisme.
El pricipi del simbolisme és
l'existència d'una relació d'analogia entre la
idea i la imatge que la representa. El símbol
suggereix, no expressa, ni explica, tan sols
serveix de suport per elevai—se, mitjançant la
meditació, al coneixement de les veritats
metafísiques. Es fonamenta en la
correspondència entre dos ordres de realitats.
La polisèmia és el reflexe sensible
universal de la unitat essencial del símbol.
Els diversos sentits del símbol no s'exclouen,
cada un és vàlid en el seu ordre i tots es
completen i corroboren integrant-se en
l’harmonia de la síntesi total.
en
Símbols 1 mlt.es no són simples recursos
estilístics ans el contrari, són formes
Indirectes, però absolutament autèntiques de
traducció de la realitat última.
La interpretació metafísica d'un símbol
no exclou la seva significació bistórica, més
encara, aquesta és una conseqüència d'aquella.
•El tenor a lo aetafísico litita sieapre el razonaaiento
lògico del realísao a una acciòn del arte sobre el aundo,
cuando la verdadera lògica de la operaciin creadora es que
por ella eaerje de senlido el hoabre, no el aundo objetivo
puesto que solaaente es lo con-sentido, “ *io
Hi ha tants sentits com formes de vida,
com formes de ser, entenent amb Heidegger:
•El ser coa aconteixeaent de sentit, *
o reunió de significàncies.
La veritat és el sentit: trobar el
sentit és reconcilia:—se amb un mateix i amb el
món. Això significa implicació més que no pas
explicació, enllaç mes que desenllaç.
La negació de la realitat en la seva
positivitat és la mentida, la no-assumpció.
Enfront a l'antic dualisme d’interpretar
o transformar, avui per avui estem d'acord que
interpretar diu transformar, transcol.locar,
transmutar, -meta-fora-.
Projectem els nostres conflictes en les
coses , al transformar aquestes, ens tranformem
nosaltres.
El recorregut hermenéutic en efecte és
iniciàtic: transforma, muta, recrea com diu
Oses:
‘Viatjar al cor de la aatiria, representa una catarsis de
il.luses il.lusions ; en conseqüència un pessiaisae
ontològic, condició d'un plausible optiaisae psicològic:
veure l'altre costat del airall possibilita una revisió
d'aquest costat. ’ •*■*'
Una hermenèutica simbòlica entorn al
sentit que no «s'explica» sinó que «s'implica»,
una tal gnosi, comprensió del sentit o
hermenèutica gnòstica del sentit, entra en
colissió amb 1'agnosticisme estructuralista, el
racionalisme oficial, el materialisme
mecanicista, el realisme escolastitzant, i en
fi, amb 1'historicisme.
En la interpretació, la persona és
sempre i alhora iniciativa i òrgan de la
comprensió.
Enfront de la compartimentació usual de
les coses, del saber, s'ha de conservar una
visió i un discurs oblicu, per deixar anar
l'incomunicat, no tant perque resti dit
definitivament, sinó per adona:—nos que la
«significància» no es redueix al significat o a
la significació, i menys encara, al
significant; apunta cap a un altre , cap a alló
no necessàriament singular.
Hermes
“EJ dios griego Heraes, sucesor del egipcio Tot y
predecesor del roaano Hercurio, es el dios de la
coaunicaciòn de los contrarios: el dios-intírprete, aediador
entre el infraaundo aatriarcal-feaenino del que procede y el
supraaundo olíapico-celeste al que accede. Precisaaente por
esta interaediación de los contrarios aparece siabòlicaaente
coao andrògino, bifronte, aabivalente; coao el thigo-higa)
del poeaa de Laarence, parece aacho pero es taabién, en su
fondo/hondo, heabra. Podríaaos, pues, considerarlo coao un
dios desrepresor, ya que su filica aasculinidad no repriae,
sino que integra sus orígenes aatriarcal-feaeninos. En
efecto, originario cdeaonio> de la fertilidad de la Diosa
lladre cretense, Heraes no renunciaré, ni en el Oliapo
patriarcal, a sus relaciones tincestuosasi con el aundo del
que procede, y al que sabe que vuelve toda vida, al aorir.
Frente al Edipo que se autocastiga por su incesto, Heraes
coaparece coao una especie de antiedipo y antihéroe: el aito
nos cuenta còao su òrgano asseu lino erecto que lo siaboliza
taarcaa la con-presencia de la Diosa Hadre, Estaaos, pues,
en las antípodes del patriarcalisao occidental de
Aristòteles a Lacan, según el cual el falo, cual aotor
inaòvil, deaarca coao significante erecto el significado
aasculino de la vida, aientras que Heraes se/lala, cual higo-
higa laerenciano, el sentido aatriarcal-feaenino de la vida
en su origen y destino.
He aquí un dios aasculino que ha integrado en sí aisao tia
soabrai denegada por el patriarcalisao: lo feaenino, Ho es
extra/lo en tal dios capaz de coaunicar los contrarios -
coaunicaciòn de lo incoaunicado- sea considerado coao el
interaediador de Dionisio y Apolo, de lo irracional y lo
racional, de lo deaoníaco y lo angélico. En efecto, nuestro
dios integra en su persona coapleja no sòlo en bien sino el
aal; siendo a la vez ladròn y guardién, Titin y Olíapico,
eentiroso y veraz. Esta coieplicaciin de lot opuestos de eu
propie vide se hece especieJeente epto pere representer
iodos los espectos contredictorios de la existència, y no
silo los Ilaeados mobles>, puesto que todos ofrecetos coeo
Herees dos fJtncos o rostros: un rostro lueinoso y el
contrerrostro, envàs o cruz (de aquí que el dios fuera
representado coeo encrucijada de dos caras: derecha o recta
e izquierda o torcida, representante àsta de las •par tes
posteriores! de lo divino, es decir, lo deeoniaco); a partir
de esta representaciin ha podido ser considerado Herees coeo
dios del sentido, si, pero de un sentido agujereado por el
sin-sentido y la euerte, sentido herido. En diferentes
textos es el dios el que aparece thiriendo! a sus adeptos,
significando dicha herida siebólica en el costado la
randroginizaciin! de la realidad, es decir, la earca del
carícter eatriarcal-feeenino de la existència, Esta herida
significa taebiàn la earca de la iniciación en los eisterios
eatriarcales de la vida agujereada por la euerte, el tieepo,
el eal, la reversión de los valores patriarcales
racionalistas y su relativización desde la otra cara del
espejo,
Por su coeplexión de los aspectos reconciliados, Herees es
considerado el dios de la Hereética, con su alquíeica/
caleidoscipica visiin del eundo, y de la Hereeneútica, con
su visiin racional de la realidad; pero asieiseo y por las
eiseas razones, es un dios eítico o regresivo y eístico o
progresivo-ascensional, La actual seeiología ha visto en àl
la personificaciin del signo, en cuanto reunidor de dos
opuestos; el tsignificado> espiritual y el tsignificante»
salerial, Y la siebología conteeporínea celebra en su figura
la coalescencia de lo satriarcal y Jo patriarcal en el
sentido aandilico que lo representa (falo/redondo sas
colusna cuadrada telúrica). No es extrafío que el Zaratustra
de Nietzsche sea hoy considerado cual Herees que reune en sí
la cueva y el aonte, la serpiente v el àguila, la tierra y
el cielo,
Nosotros quisiéraaos aquí presentar relevancia,
especialaente, al caracter creador de Herees, tal coeo se
nos ha transeitido al ofrecerlo coeo recreador de los
euertos (reencarnador), Herees es un creador, por cuanto es
capaz de recrear los opuestos dialécticaeente; así coeo su
capacidad de desculpabilizar nuestros deseos imcestuososi,
accediendo a un reencuentro con el propio inconsciente y sus
fuerzas oscuras, Incluso es capaz de integrar en su
siebólica personalidad el error/errar y la eentira, coeo
yerro; al ser el dios de la coeunicaciin, la esentura y la
palabra, ello nos pone de eanifiesto el caràcter
antidogeàtico, critico y aún irinico de Herees,
representante de un lenguaje que aparece a la vez coeo
verdadero y falso, real e irreal, vital y eortífero, Un
excelente eodo aebiguo de entrever sieultaneaeente Ja
irrealidad de nuestras reahdades y, viceversa, la realidad
de nuestras irrealidades.
La integraciin que nuestro dúctil dios ofrece de lo negado o
denegado, así coeo de los aspectos eàs opacos, banales y aún
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fanales! (vívieos un eundo lanal-liticaeentei frageentado y
distorsionado), nos ensefia una leccíin pedagògica ineensa: o
integraeos nuestro eundo, incluida su/nuestra lanalidadi
(vàase el Herees coeo dios regresivo y fanals), o este eundo
•analítico> nos desintegra, Hoy sabeeos, precisaeente por
las ensefíanzas oscuras que Uevan el noebre de Herees, que
lo que llaeaeos pedanteeente eàtodo analítico-sintttico
recubre el caeino inicittico de ída (regresiin) y vuelta
(asunciin); o Herees coeo lenguaje de la vida; de vida y
euerte, euerte y renacieiento, Por eso es un dios
ihseeinativo-diseeinativo; un dios inspirador de una nueva
cultura reconciliada con su pasado y su futuro en un




La vivència exterior dels
fets .
Sovint s'oblida que una cosa és l'obra 1
l'altra la Imatge que no està en els seus
materials, imatge que esdevé la raó de
l'existència de l’obra material, no obstant
aquesta sols es pot rebre per la forma que
Hi ha una dificultat considerable en
definir una obra d'art. Avui per avui aquest és
un terme encara indefinit, no per això absent
d'us i determinació, doncs malgrat uns límits
imprecisos, tothom coincideix més o menys en la
seva apreciació.
Acabem determinant que una obra d'art és
allò que és contemplat con a tal; de fet, tot
allò que per significació pròpia o incorporada
esdevé inclassificable des de les ciències de
la natura, ficant en un calaix de sastre tant
com en el magatzem d'un museu, biblioteca o
arxiu totes aquelles produccions que hom dota
d'un valor afegit en funció que refermen el
mite de la història i el gaudi estètic.
Fet i fet no s'aplica aquest valor
afegit fins que les dites obres d’art no
comencen a perdre el seu valor simbòlic que
venia caracteritzat per la reunió de veritat i
bellesa, de saber i experiència en un sol fet
que es trascendia en la seva bonhomia i
eficàcia cognosciativa
"EI pantheín dtl irte no es una actualidad inteaporal que se
represento a la pura conciencia estètica, sino que es la
obra de un espíritu que se colecciona y recoge
histiricaaente a si aisao, laabiin la experiencia estètica
es una aanera de autocoaprenderse, Pero toda autocoaprensiin
se realiza al coaprender alço distinto, e incluye la unidad
y la aisaidad de eso otro, En cuanto que en el aundo nos
encontraaos con la obra de arte y en cada obra de arte nos
encontraaos con un aundo, èste no es un universo extrafío al
que nos hubiera proyectado eoaentíneaaente un encantaaiento.
Por el contrario, en él aprendeaos a conocernos a nosotros
aisaos, y esto quiere decir que superaaos en la continuidad
de nuestro estar ahí la discontinuidad y el puntualisao de
la vivència. Por eso es iaportante ganar frente a lo bello y
frente al arte un punto de vista que no pretenda la
inaediatez sino que responda a la realidad histèrica del
hoabre. La apelacitn a la inaediatez, a la gemalidad del
aoaento, al signi ficado de Ja tvi vencia» no puede aantenerse
frente a la pretensiin de contmuidad y unidad de
autocoaprensiin que eleva la existència huaana, La
experiencia del arte no dtbe ser relegada a la falta de
vinculalividad de la conciencia estètica.
Positivaaente esta concepciin negativa significa que el arte
es conociaiento, y que la experiencia de la obra de arte
peraite participar en este conociaiento. ’ ’33
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En relació a la vivència, aquesta no és
quelcom que flueixi i desaparegui en el corrent
de la vida de la consciència -diu Gadamei— és
quelcom pensat com unitat i que amb això es
gaudeix d'una nova manera d'ésser un mateix.
"Arte vivencial quiere decir en principio que el arte
procede de la vivència y es su expresiin C,,,l Para nosotros
el siglo caracterizado por la naturalidad de estos supuestos
es el de Soethe t.,,1 Cuando se eapieza a ai rar ais allí de
los líaites del arte vivencial y se dejan valer taabièn
otros bareaos, se vuelven a abrir espacios aaplios dentro
del arte occidental, un arte que ha estado doainado desde la
antigüedad hasta el barroco por patrones de valor distintos
del de lo vivido; con esto se abre taabièn la perspectiva a
aundos enteros de arte extrafío. “
Aquí caldria destacar que a la superació
d'aquests límits, en tant que patrons de Judici
però no en tant que patrons de comportament, és
quan podem començar a vivenciar receptivament
la totalitat de l’art i l'esmentem
receptivament no objectivament, doncs cal
resaltar el fet -con diu Gadamer- que l'obra
d’art que se'ns converteix en vivència no
estava determinada per una accepció com
aquesta.
L'art té el poder d'iniciar, perquè és
un començament; és inicial, més encara,
iniciàtic, no tan sols per que sigui original
sinó per que és originari.
D'això se'n confirma el caràcter
ontològic de l'art. Si fonamenta una
expectativa més que dependre d'ella, si esquiva
el consum destructiu per
comtemplació interpretant; si no
un simple reflexe de la situació,
una època al presentar un món,
revelador, s'instala al cor de
originaria relació entre l'hom







La vivència interior ci xrx 1 y;
fets .
Inicialment existia com a art en l’artista,
mitjançant un acte intel·lectual contemplatiu
anàleg a aquell mitjançant el qual la forma fou
concebuda originàriament.
‘No hay que creer que la conteaplaciin sei un estado de
pasividad y olvido de sí, Es ciertaeente un estado de
quietud y calaa en el que se fija la atenciin para poder
captar el objeto libre de la agitaciin y del desasosiego de
la búsqueda; es taabién un estado de suaa receptividad, en
el que se deja estar al objeto en su total independencia,
precisaaente para captarlo sin falsear ninguno de sus
detalles, Pero esta quietud no tiene nada de pasividad e
inèrcia, sino que ais bien representa el culaen de una
actividad intensa y laboriosa, y esta receptividad no tiene
nada de abandono y olvido de sí, sino que por el contrario,
íaplica toaa de poses i in y afiraaciin de doainio.
En priaer lugar, por tanto, a la conteaplaciin se llega a
través de un activísiao proceso de interpretarUn que, lejos
de abandonarse pasivaaente a la obra, la ha escrutado por
todos los lados, la ha interrogado largaaente, ha buscado la
perspectiva ais reveladora, la cara ais expresiva; y esta
actividad late aún en la quietud de la conteaplaciin, hasta
hacerla aparecer coao un resultado y una conquista, puesto
que la conteaplaciin es quietud silo en cuanto calaa y
concluye el aoviaiento, no en cuanto lo apaga o lo anula, Es
la paz en que culaina una aspiraciin, es decir, es aenos la
supresiin de la agitaciin que el preaio de un esfuerzo; es
la quietud del hallazgo y del ixito, la serenidad de la
satisfacciin y del contento, El aoviaiento hasta ahora
atoraentado y caabiante, continuaaente aodificado por la
atenciin, se para, y la quietud en la que se calaa,
bridindole el descubriaiento ansiado, es ais su culainaciin
que su interrupciin,
En segundo lugar, en la conteaplaciin el ojo no es inaívil
puesto que, habiendo descubierto y desvelado la obra en su
naturaleza de foraa, la recorre en toda su araonía y
coherència, en toda su conexiín a la pròpia interna
finalidad, en la ley de congruència que la unifica creando
una totalidad indivisible y una estructura perfecta, en la
econoaía que la gobierna evitando en ella tanto el exceso
coao el defecto, en el equilibrio recíproco entre las par tes
y el todo, procediendo casi coeo dice Dante, rdesde dentro
afuera, y taabién desde fuera adentroa, fiquí sobre todo
veaos ciao la conteaplaciin no tiene esa inaívil rigidez que
se le suele atribuir: ais que de negaciin de aoviaiento
convendría hablar de culainaciin del aisao. Naturalaente la
aovilidad de su airada no es la que precede, sino la que
sigue al descubriaiento y pretende aclararlo y explicarlo
ais que prepararlo y evocarlo, fa no es Ja inquietud
constante con que la atenciin caabia los distintos puntos de
vista, sino la tranqui1idad de una visiin que se genera a si
aisaa: la airada ya no tiene necesidad de concentrarse, ya
que el ojo se ha hecho vidente, y la visiin se enriquece con
su pròpia satisfacciin, y el descubriaiento ya alcanzado
auaenta cada vez ais la pròpia evidencia, y cada nueva
observaciin es aenos una reveJaclén que una confiraaciín y
una verificacitn.
Se entiende, pues, por qui la conteaplaciin es un goce; coao
dice firistiteles; <E1 placer ais alto es la conteaplaciin»,
Se trata sobre todo de la alegria del deseo que alcanza su
plenitud y satisfacciin: coao dic» Plotino , el alaa
conteaplativa testí en reposo y, coleada, no anheli nada
ais>, La inlerpretaciin, coao actividad, es deseo de conocer
y esfuerzo de atenciin, y por tanto airada vigilante y
atenta, investigaciin escrutadora y no ficilaente
contentable, búsqueda abandonada a la incertiduabre del
tanteo; de aodo que cuando esta actividad concluye aparece
una sensaciin de goce y satisfacciin: la tensitn cede a una
paz serena y tranquils; la búsqueda se colaa con la quieta
conciencia de la posesiin, las vicisitudes de los tanteos
acabin con el seguro resultado del éxito, El placer de la
conteaplaciin consiste sobre todo en esta calaa conquistada
a través del esfuerzo y confiraada por la seguridad de la
posesiin: así disfruta el conteeplador reaeaorado las
peripecias de su búsqueda porque el esfuerzo silo vive en la
conciencia de la paz alcanzada, el deseo no vibra sino en el
goce que lo ha apagado y satisfecho,
En segundo lugar, se trata de la alegria del conociaiento
que busca su pròpia perfecciín y su plenitud ya sin
obstículos y sin esfuerzos: visiin continuaaente renovada
por la evidencia aisaa de su objeto, es decir, coao afiraa
Plotino tvisiín clarividente», Esto no puede ser otra cosa
sino la visiin de la foraa, la visiin de aquello que es
conteaplable por excelencia: es así coao la airada del
conteaplador goza ante la vista de la foraa coao tal, y es
la vista de la foraa la que satisface, por su araonía y
perfecciín, su airada: es la alegria del conocieiento que
tiene, coao objeto de la pròpia plenitud, la plenitud del
ser, es decir, la foraa, ya sea una foraa natural,
artificial, artística o no artística, Silo el conocieiento
llegado a la pròpia perfecciín, a través de las aventures de
la búsqueda y de las peripecias de la interpretaciín, esti
en situaciin de alcanzar y poseer el ser en toda su
perfecciín, es decir, la foraa: la unidad, la totalidad, el
orden, el equilibrio, la araonía. ’
dels fete.
La creació artística esdevé en producció
d’objectes dotats d'un estructura, 1 per tant
d’una economia interna, entitats autònomes que
exigeixen ser compreses i jutjades en funció de
la seva pròpia organització, sense crosses
externes.
La creació artística és abstracció en la
mesura que constitueix una entitat extreta,
confirmada en la seva autonomia en la
suficiència de la seva organització interna en
capacitat per actuar com a cosa.
En l’obra d'art hi ha dos aspectes
bàsics, el seu contexte estètic o de
presentació que inclou la forma, l’habilitat i
l’estil; i el seu contexte de significació que
inclou el subjecte i les seves associacions
simbòliqües.
‘Lo que realaente se experieaenta en una obra de arte,
aquello hacia lo que uno se polariza en ella, es ais bien en
que aedida es verdadera, esto es, basta que punto uno conoce
y reconoce en ella algo, y en es te alço a sí aisao, Í...J La
alegria del reconociaiento, consiste precisaaente en que se
conoce algo cais> que lo ya conocido, “
‘La iaitaciin y la representación no son sòlo repetir
copiando, sino que son conociaiento de la esencia, En cuanto
que no son aera repetícUn, sino verdadero tponer de
relieve>, hay en ellas al aisao tieapo una referencia al
espectador. Contienen en sí una referencia a todo aquel para
quien pueda darse la representaciin, ‘
‘La obra accede a su representaciin a través de ella y en
ella. Taapoco en ellas -en las artes plisticas- es
teaitico el acceso coao tal, y sin eabargo no se debe a la
inversa abstraer estas referencias vitales para poder
aprehender la obra aisaa. Esta existe en ellas. El que estas
obras procedan de un pasado desde el cual acceden al
presenta, C...J No covierte en aodo alguno su ser en objeto
de la conciencia estètica o històrica. Nientras aantengan
sus funciones serin conteaporineas de cualquier presenta.
Incluso aunque no tengan otro lugar que el de obras de arte
en un auseo nunca estin coapletaaente enajenadas respecto a
si aisaas. ’ s7
Tractar la representació del cos, sense
més es remetre's tan sols al representa;—lo, és
pensar que tota imatge del cos es dóna per
voluntat de representa;—lo i poca cosa més.
Perquè l’estudi només pot referir—se o bé a la
descripció immediata de la representació segons
un ordre ideal de discriminació o al modus
d'aquesta representació.
En el primer cas tenim agrupacions de
descripcions, segons uns, a priori força
limitades: el nú, l'anatomia, les proporcions,
temes heretats d'una certa acadèmia 1 divisió
del coneixement.
I en el segon cas no passem d* una
classificació d'estils, heretats també d'una
certa ortodoxia històrica filla de la taxonomia
evolucionista de secle XIX.
Certament, aquestes perspectives no són
inútils, ans al contrari, es complementen i
permeten ubicar les coordenades espai-temps de
cada imatge i establir un univers a modus
d'arbre genealògic de les formes com a
expressions merament estètiques, exteriors.
Però, dins del mateix esquema ens oblidem de
les arrels, de la convergència de valors,
sentits, experiències i sabers que cada forma
sintetitza en el seu propi procés formador.
Si el primer plantejament és exotèric,
divergent i diacrònic, i ordena i classifica
l'univers de les formes, tot instaurant el
segne de la funció històrica i estètica, el
segon és més hermètic, convergent, sincrònic, i
ordena tot integrant, l'univers de les imatges
-que les formes expressen- tot instaurant el
regne de la funció simbòlica.
Aquests dos plantejaments no s'haurien
d'excloure, és més, probablement són
indestriables i es necessiten, però és clar que
estan situats en plans diferents, i en la
nostra opinió la funció estètica és un incentiu
i un reclam per a la correcta expressió, però
el fonament s'ha de buscar en la funció
simbòlica i el sentit total de l’obra en
ambdues.
‘Tous s'unissent, pour la preaiére fois, dans le aonde oú
les fétiches aourants trouvent une vie qu'ils ne connurent
Jaaais -dans le aonde, pour la preaiére fois victorieux du
teaps, des íaages que la création huaaine a opposées au
teaps. Je tente ici de rendre intelligible ce aonde; et le
pouvoir, peut-ètre aussi vieux que J'invention du feu et
celle du toabeau, auquel il doit l'existence. Ce hvre n'a
pour objet ni une historie de l'art -bien que la nature aéae
de la création artistique a'y contraigne souvent i suivre
l'historie pas i pas- ni une esthétique; aais bien la
signification que prend la présence d'une éternité-
lorsqu'elle surgit dans la preaiére civihsation consciente
d'ignorer la signification de l'hoaae. ’
En sí mateixa, l'essència de l’art
consisteix en que posa l'home davant de si
mateix -Hegel-.
L'obra d’art s'entén com a realització
plena de la representació simbòlica de la vida.
Tot el que succeeix és símbol, i en tant
que es representa per complet a si mateix,
apunta també cap a la resta
El símbol seria la perfecta coincidència
de fenomen i idea, el símbol esdevindria imatge
de sentit Csinnbild] , tan concret i tan idèntic
solament a sí mateix com la representació, 1 en
canvi tan general i ple de sentit com el
concepte -Schelling-.
La delo fets.
La reflexió: com a determinant dels
continguts, determinant de l'objecte de
coneixement, de l'extracció per abstracció d'un
factor com a representant del tot.
"Para Herder la reflexión no es un nero pensar ‘sobre' los
contenidos intuitivos dados; es ella, por el contrario, la
que co-de termina y constituye justaaente la forta tisaa de
esos contenidos, El hotbre da pruebas de reflexión cuando,
surgiendo del suefto nebuloso de imàgenes que pasan rozando
sus sentidos, puede concentrarse en un aotento de vigília,
detenerse voluntariaaente en una iaagen, observarlo con toda
calta y lucidez y distinguir características que indiquen
que es íste y no otro el objeto, Pero icóto se llega a esa
pritera fijación de características que debe preceder
necesariaeente a toda cotparación de características, a todo
aquello que suele Jlatar cabstracción> en el sentido
puraaente lógico de la palabra? fiquí no basta entresacar del
todo dado e indiferencíado de un fenóteno detertinados
eletentos hacia los cuales se vuelve la conciencia en un
acto especifico de tatenciin>, Lo decisivo estí ais bien en
que de este todo no sólo es extraído un factor por via de
abstracción, sino que adetis es toaado al tisto tieapo coto
‘representante' del todo, [,,,]
Este acto de frecognicion» esti necesariaeente ligado a la
función de ‘representariin> y la supone, Sólo cuando se
logra coapriair un fenóteno total, por así decirlo, en uno
de sus factores, concentríndolo siabólicaaente y ‘teniéndolo
prefiadamente', se logra sacarlo de la comenta del devenir
temporal, fipenas entonces alcanza su existència una cierta
permanència que anterioraente pertenecía sólo a un solo
momento y parecía estar atrapada en él, Pues ahora se hace
posible volver a encontrar en el simple y, por así decirlo,
puntual <aquí> y ‘ahora> de la vivència presenta un ‘no
aquí> y un ‘no ahora', Todo aquello que llatatos ‘identidad>
de conceplo y signifícación o ‘constància' de cosas y
atributos tiene sus raíces en este acto fundatenlal del
reencuentro, fisí pues, es una función cotún la que hace
posible, por una parit, el lenguaje y, por otra parte, la
articulación especifica del tundo intuitivo. * '
Una de les grans qüestions és dilucidar
què exactament prèn el nom d'imatge: si el
suport material, el suport efectual o bé allò
que es dóna con un món en sí mateix: la
representació, encara que aquesta sigui
merament representativa d'una gestualitat o que
no tingui caràcter pretesament figural; la
mirada sempre crearà configuracions en la
recepció, sempre crearà relació, estructures,
forma.
‘Que lo bello sea tal que no se le puesa afíadir ni quitar
nada sin destruirlo es algo que ya sabia firistóteles, para
quien no existia el cuadro en el sentido de filberti, En el
tisto sentido el concepto estttico del cuadro o de la itagen
tendría que abarcar taabién a la escultura, que taabiin
forta parte de las artes plísticas,
Esto no es una generalización arbitraria, sino que se
corresponde con un eslado histórico del probleta de la
estètica filosòfica que se retonta en últieo tínino al
papel de la itagen en el platonismo y que tiene su reflejo
en el uso lingüístico de ‘itagen> t.,,1 no serà casual que
con esto nos acerquetos a la nueva investigación de la
historia del arte, que ha acabado con los conceptos ingenuos
de cuadro y escultura que han dotinado en Ja era del arte
vivencial, no sólo a la conciencia històrica sino al
pensaeiento de la historia del arte i,, ,1 de este todo el
concepto del cuadro va tis allà del concepto de
representación etpleado hasta ahora, precisamente por el
hecho de que un cuadro estí referido esenciahente a su
itagen original' 107
En el cas de les arts plàstiques no es
pot parlar de reproducció com a veritable ser
de l'obra, si bé és el modus de ser de l'obra
d’art en la representació, 1 que en el cas del
quadre es refereix a la representació d'una
imatge original.
*La copia se cancela a si eisma en el sentido de que
funciona coto un tedio, y que coto cualquier tedio píerde su
función en cuanto alcanza su objetivo C,,,] En catbio lo que
es una iaagen no se determina en todo alguno en su
autocancelación, porque no es un tedio para su fin, Hay aquí
una referencia a la itagen tista en cuanto que lo que
itporta es precisatente coto se representa en ella lo
representado, Esto significa, para etpezar, que la itagen no
le remite a uno directaiente, a lo representado. fil
contrario, la representación sostiene un vinculación
esencial con lo representado, tis aún, pertenece a ello.
Esta es latbifn la razón por la que el espejo devuelve la
ingerí y no una copia; es li mgen de lo que se representa
en el espejo, indiscernible de su presencia, " * 00
’Quizí sea en el espejo donde se realiza, por prieera vez,
cabal e incoapleta, la transaisión entre realidad i
representaciin, El haber delieitado el caepo de la visitn
significa, por sí sólo, investir las ieígenes que aparecen
de una vida pròpia lieitada i por lo tanto definible. Las
ieígenes no van ais allí de los líeites fisicos del espejo,
se detienen en sus bordes, eueren, Pero cuando transeiten a
lo largo de la superfície lisa e inpenetrable, entonces son
ais y aenos reales que la realidad aisaa, ’ '03
’No es casual que el concepto de la irepresentatiol aparezca
al querer deterainar el rango óntico de la iaagen fren te a
la copia En sentido estricto el original sólo se
convierte en originario en virtud de la iaagen, esto es, lo
representado sólo adquiere iaagen desde su iaagen E.,,1 en
consecuíncia lo priaero es el representarse y lo segundo la
representaciin que este representarse obtiene en el cuadro
[,,,] Por paradijico que suene, lo cierto es que la iaagen
originaria sólo se convierte en iaagen desde el cuadro, y
sin eabargo el cuadro no es ais que la aanifestaciin de la
iaagen originaria, * ’ 1 °
"La iaagen es un proceso óntico; en ella accede el ser a una
aanifestaciin visible y Uena de sentido (,,,] El caràcter
de iaagen originaria es C...J un aoaento esencial que tiene
su fundaaento en el caràcter representativo del arte. La
fidealidada de la obra de arte no puede deterainarse por
referencia a una idea í.,,1 debe deterainarse, por el
contrario, coao el faparecer• de la idea aisaa, ’ 1 ’ ’
Hi ha un gir en que la representació,
arriba a una veritable perfecció, la d'ésser
art, aquest gir seria la «transformació en una
construcció» és a dir, quan la representació es
torna configuració entenent que aquesta es
fonamenta en la formació d'una figura, per tant
en l'aparició d'una imatge com a construcció de
sentit.
Només en aquest gir troba, la
representació, la seva idealitat, de tal manera
que pugui ser pensada i entesa per sí mateixa.
Només aquí se’ns mostra separada del seu
fer representació dels elements donats,
consistint en la pura manifestació d'allò que
representa. Com a tal, es fa en principi
repetible i permanent, en aquest sentit esdevé
una construcció. No obstant i malgrat aquest
distanciament de la imatge constituïda, de la
seva manera de representar, d'ésser formada, no
pot deixar de referir-se a la representació.
Aquesta referència no significa
dependència en el fet de que la representació
gaudeixi de la seva determinació del sentit tan
sols de qui en fa la representació, l'autor o
1'espectador.
Al contrari, la representació, conserva
enfront a tots, una plena autonomia i aquí és
on s'aplica el concepte de transformació, que
vol dir que quelcom es converteix de cop en una
altra cosa diferent, i que aquesta
transformació és la veritable manera de
presentai—se, és la representació que es
transforma en construcció, en imatge, en el
sentit de que allò que hi havia inicialment Ja
no hi és ara i vol dir també que això que ara
apareix, allò que es presenta en la
representació de l'art, és allò permanentment
veritable.
En tant que construcció gaudeix d'un
patró en sí mateixa 1 no precisa de cap cosa
exterior per a referir—s'hi, no admet Ja cap
comparació amb la realitat, es situa per sobre
del problema de la veritat del representat al
pendre la construcció, la ontologia d'una





La funció de] veure no es fa comprende
mai de manera realista a partir de les coses ni
tampoc a partir de la cosa vista. El que compta
és la direcció originària de la mirada.
*En cuanto ais exactaaente andeaos los caainos particulares
que sigue la funciin bàsica universal de la trepresentaciín>
y de la crecogniciina, tanto ais claraaente se nos revelarà
su esencia y su unidad específica; tanto aas patente se bari
que es en virtud de una aisaa funciin bísica coao el
espiri tu llega a crear el lenguaje y la iaagen intuïtiva
del aundo, a conceptuar idiscursivaaentei la realidad y a
intuiria objetivaaente, ‘ ' ' *
’Dondequiera que aparezca la funciin de la representaciin en
cuanto tal, dondequiera que se consiga toaar un contenido
intuitivo sensible coao representaciin, coao >representanle>
de otro, en lugar de ser absobido por su siaple fpresenciaa,
se alcanza, por así dec trio, un nivel de conciencia
totalaente nuevo. EI aoaento en que una lapresion sensible
cualquiera es etpleada sitbólicatente y entendida cota
sítbolo es coto el cotienzo de unt nueva en." ’ '3
L'art no és ni més ni menys que la
manera correcta de fer les coses, la raó de ser
és el tema fonamental de l'obra i és el que hem
de comprendre i no fonamentar—nos en que ens
agradi o no ens agradi.
Un divorci de la bellesa respecte a la
veritat de la pròpia obra només es conceb
contemporàniament en que la veritat recau en la
bellesa d'on la bellesa Ja no té a veure amb la
cognició i es sotmet al relativisme de les
sensacions.
A l'artista mai, fins ara, l'ha
preocupat la bellesa en sí, sinó la bellesa en
quant que inevitablement era expressada per la
veritat del seu tema.
Comtemplar les superfícies estètiques
com a fins en sí mateixos, no és més que una
forma de fetitxisme.
En l'expressió no ha d'existir separació
entre allò que és un fenomen com ser—allà,
merament sensible i un contingut espiritual-
anímic diferent del primer i que és donat
immediatament a conèixer pel fenomen.
L'expressió és, en essència, pròpiament
exteriorització i en canvi amb aquesta
exteriorització estem sempre en l'interior.
El símbol comprèn la totalitat d'aquests
fenòmens en tant sorgeixi qualsevol tipus de
dotació de sentit del sensible. En els quals
quelcom sensible en el seu sei—allà i ser-així
es presenti com particularització, manifestació
i encarnació d'un sentit.
"En el cstpo de 1> intuíclOn artística se torna
cotpleletente claro que cualquier concepción de una forta
estètica en lo sensible silo es posible si nosotros tistos
creatos los eletentos fundatentales de la forta, Todo
entenditiento de fortas espaciales, por ejetp/o, va unido en
últita instancia a la actívidad de su producciòn interna y a
la legalidad de esta producciòn. De este todo, sietpre
resulta que precisatente la supreta y tas pura actívidad
espiritual que conoce la conciencia està condicionada y
proporcionada por todalidades detertinadas de la actívidad
sensible, Tatbiín aquí obtenetos sietpre la autèntica y
esencial vida de la idea pura sólo en el resplendor
policroto de los fenótenos, El sisteea de las túltiples
tanifestaciones del espíntu no nos et asequible sino
recorriendo las diversas direcciones de su creatividad
originaria, En ísta vetos refltjada la esencia de! espíntu,
pues ísta sólo puede revelàrsenos en la configuración del
taterial sensible, ' 1 '*
"La actívidad artística revela con la eíxita claridad que
cualquier intento de separar el acto de Ja visión cinternat
respecto del acto de la configuración texternai tiene que
fracasar necesariaiente, pues la visión tista es ya un
configurar, asi coto el configurar pertanece coto una pura
visión, La ctanifestaciónt no se agrega nunca, coto algo
accesorio y relativaaente fortuito, a un todelo interior ya
dado y acabado, sino que Ja itagen interna adquiere apenas
su contenido cuando se resute y exterioriza en una
obra, V 1 s
Certament aquest és el nucli de la
formativitatj formar significa visualitzar
l’obra i al mateix temps el modus de fei—la, de
configurai—la; el que explica per què
l'activitat artística és a la vegada
comportament i necessitat.
“Es peculiar sólo, de las obras de arte t.,,1 y tienen el
poder excepcional de dejar la aente del observador
coapletaaente Jibre y, al tisto tieapo, obligada a seguir
una tista línea interpretativa, Es decir, que la cfortaciónt
sólo puede producirse según ciertas líneas que estan
contenidas íaplícitaaente en la obra de arte tista, Estas
líneas son, ciertaaente, su forta, ’ ' ' s
Al respecte és interesant la teoria de
la formativitat de Pareyson “, en la qual a la
solució idealista de l'art com a visió, més
propi dels teòrics, i fonament d'una estètica
sensualista, oposa un concepte d'art com a
forma, més propi del vincle experimental entre
teoria i pràctica.
Forma, significa aquí, organisme,
formació del caràcter físic que viu una vida
autònoma, armónicament calibrada i regida per
lleis pròpies, en conseqüència, oposa el
concepte d'expressió com a qualcom pulsional al
concepte de producció com acció formant que
estableix la legalitat de la forma.
"Pareyson basa la posibilidad de la configuración artistico-
hutana (y de la interpretación de las fortas configuradas)
postulando la presencia de un Configurador eetafísico o, lo
que es Jo tisto, la necesidad de una foraatividad cóstica
cuyo proceso incesante se plantea coto fundaiento y
posibilidad de la foraatívidad artística y de la percepción
e interpretación de las fortas.
Oscilaciin continua entre un» feno»enologí» de 1»
foraatividad duien» y Ja fundaaeniaciin aetafísica de esta
aisia actividad. [,,,] silo porque el lundo es objeto de una
Configuraciin soaos capaces de hacer arte y coaprender el
arte según las categorías de la configuraciin y de Ja
interpretaciin, que reflejan la estructura profunda de lo
real. *
La reproductibllitat del contingut
mateix va indestriablement vinculat a la
producció d'un signe per a ell, on la
consciència actua lliure i amb independència.
Així és com també el concepte de memòria pren
un sentit més profund. Per a recordar o
reconèixer un contingut, la consciència l'ha de
tenir abans en propietat, internament se l'ba
d'haver apropiat en la forma d'un signe que li
restablirà la trama percepció.
’I de sobte descobria que podea provocar en nosaltres
iiatges encara aés coaplexes i especialaent articulades aab
un repertori seipre eleiental de signes' 1 1 a
’Todos los signos e iaégenes se introducen entre nosotros y
los objetos; pero con ello no silo designan negativaiente Ja
distancia a Ja que el objeto se sitúa para nosotros, sino
que crean taabiin la única tedi taciin adecuada posi ble y el
aedio a cuyo través cualquier ser espiritual eapieza por
hacirsenos concebible e inteligible, * 1 ' ®
"Se luestra que toda deteriinaciin y doiinio teiricos del
ser dependen de que el pensaaiento, en lugar de vérselas
directaaente con la realidad, elabore un sisteia de signos y
aprenda a utilizar estos signos coio trepresentantesi de los
objetos, A ledida que esta funciin de representaciin se vaya
iiponiendo, el ser eapieza a transforiarse en un todo
ordenado, en un contexto que se puede abarcar claraiente con
la tirada. ‘ ’20
La significació de
1 'exper iència.
Mentre que els conceptes abstractes
reprimeixen la nostra afectivitat,
1'especificitat de mites i símbols està en ser
coagulants de les nostres ambigües vivències.
‘E! signo no es una aera envoltura eventual del pensanento,
sino su irgano esencial y necesario. Ho sirve silo para la
coiumcaciin de un contenido de pensaaiento conclusaiente
dado, sino que es el mstruaento en virtud del cual este
•isao contenido se constituye y define coapletaaente, 1.1
Silo creando en alguna forta un deterainado substrato
sensible puedan hacer valer sus apropiades y peculiares
aodalidades de coaprensiín y configuraciin, Este substrato
es aquí tan esencial, que en ocasiones parece abarcar todo
el contenido signifieativo de eslas foraas, todo su
rsenlidoi propiaaente dicho. El Jenguaje parece poder
definirse y pensarse coapletaaente coao un sisteaa de signos
fonéticos; el lundo del arte y del aito parece agotarse en
el aundo de las foraas particulares sensibleaente
perceptibles que aabos colocan fren te a nosotros, f con ello
se ofrece de hecho un aedio oanicoaprensivo en el cual se
topan todas das diversas creaciones espiri tuales, " 121
L'ús del signe exigeix que deixi de ser
un aconteixement o estímul condicionat, per
fer-se el tema propi d'una activitat que
tendeixi a expresai—lo. Tan sols mitjançant
aquesta essencial i bàsica capacitat humana per
convertir els signes en símbols pot explicar-se
la possibilitat de desxifrar el sentit d'una
configuració. Aquesta capacitat és la que
introdueix la conducta cognitiva.
Existeix allò que es dóna o «hi ha»;
però també existeix l'estructuració simbòlica
que ordena allò que es reb, allò que
s'interpreta, revelant així un cert compromís
amb la realitat que es presenta i que no
s‘escull.
En la plàstica no estan definits els
signes, el llenguatge ni està estructurat en
base a un repertori finit de signes que es
combinen entre sí. Ni tan sols està definit el
nivell de realitat que podria ser substituït
pels signes esmentats.
D'això es desprèn que el llenguatge de
l'art no es pot fonamentar en els seus signes,
doncs aquests esdevenen un repertori material
incommensurable, Ja que es fa impossible
determinar un còdi de substitucions definit,
còdi en relació al qual el signe esdevindria
element de combinació.
En canvi, al restar obert el repertori
de signes, el llenguatge no té més remei que
fonamentar-se en el valor simbòlic que pren una
configuració de signes, configuració que es
constitueix en imatge i que esdevé el veritable
element del llenguatge.
Allò sígnlc seria el modus operandi del
sistema simbòlic, de manera que allò vist se' ns
presenta en quant aquesta figura, en unaen u na
• <■ • i mb
determinada concreció 1 Individualització;
però, al mateix temps aquest quelcom individual
fa visible i en cert modus transparent una
conexió general de sentit.
El simbolisme no es tracta d'una
doctrina o d’un mètode sinó d'una manera de
veure i de saber, constitutius i constituents,
tradicionals.
No es tracta, doncs, de mirar sinó de
veure, el coneixement com a activitat
espiritual per la que ens creem un «món» en la
seva configuració característica, en el seu
ordre i en el seu «ser tal».
"La filosofia de las forns siMbólicas no se propone ser una
eetafísica del conociMiento, sino una fenoeenología del
conociMiento, Toea en ello la palabra tconocitientoi en su
sentido Màs aaplio y coeprensivo, Entiende por conociMiento
no sólo el acto de la coeprensión científica y de la
explicación teòrica, sino toda actividad espiritual por la
que nos creaMos un tMundoa en su configuración
característica, en su orden y en su <ser tal>, En lugar de
partir de una oposición rígida entre un yo fi/o, encerrado
en cierto aodo en sí mísmo, y un eundo subsistente
iguahente en sí mísmo que se enfrenta a dicbo yo, la
filosofia de las forns siMbólicas pretende exaainar las
preeisas en que se funda precisanente dicha separación y
verificar las condiciones que han de cueplirse para que
tengan lugar, ï encuentra en esto que dichas condiciones no
son hoeogéneas, sino que se dan, antes bien, diversas
idieensionesi del entender, del couprender y del pensar de
los fenóMenos, y que, conforme a dicha diversidad, tanbién
la relación entre el yo y el eundo es susceptible de una
concepción y una configuración Múltiple, La ccontiendat que
eepieza por llevar el enfrentauiento del yo y el eundo tiene
lugar en for»as específicas en cada uno de los círeulos del
Mito, del arte y del conociMiento teónco, Y así coao los
nedios eepleados en este proceso son distintos, así lo es
tanbién el objetivo que con ellos se alcansa. Todas las
foreas del couprender y del entender el eundo apuntan a la
intuición objetiva; sin eebargo, con la Manera y la
dirección de la objetivación cambia tanbién el objeto
intuido mísmo. " '
La simbolització del
coneixement.
De fet no existeix la descripció. Ja que
aquesta voluntat no deixa d'ésser un
plantejament, en tant que no es pot descriure
tot alhora; la descripció no pot sincronitzar
mai tot el que voldria. de fet actua per
omissió, esdevenint ràpidament anacrònica,
—mentre que el símbol vol ser una imatge de la
sincronia del cosmos o de llurs arquetips—.
Els símbols són estructures aditives,
doncs és molt difícil pensar en un símbol que
tingui una sola «versió» o un sol significat.
El símbol és el fonament de tot el que
és: la idea en el seu sentit originari,
l'arquetip que vincula l'existir amb el ser.
Aquest vincle fonamenta, coimplica la
noció abstracta, estàtica i patriarcal del ser
amb la noció gestual, dinàmica i matriarcal de
1'existir.
El símbol reuneix aquestes dues
pulsions, aquestes dues idees-força que
fonamenten les polaritats complementàries de
tota realitat.
El coneixement del símbol és, també,
anomenat gnosis, per tal de distingir—lo del
coneixement conceptual acumulatiu o discursiu.
Les imatges són l'expressió sensible
d'aquestes idees-força, i esdevenen una gnosis
que revela en forma de coneixement sincrònic
aquell nexe, aquella forma primigènia, el
sentit originari de la idea, doncs en la imatge
el símbol reuneix la representació —l'existir
de la cosa- amb el signe -el ser de la cosa—.
Les mediacions culturals tan sols
condicionen la forma sensible del símbol, no la
seva estructura, en tant que forma primigènia;
el simbolitzat està sempre més enllà i per
sobre del vehicle sensible que el vela i
revela.
Com diria Borges: "una altra forma de la
memòria". Els estructuralistes i
constructivistes limiten el símbol a convenció
entre els homes sense considerar les
concomitàncies, aquestes són la veritable
estructura, camí de la anamesls, la
reminiscència, el sentit donat per Plató a la
me mò r 1 a.
"En afecto, trltese aquí de toear la exprenón tiMbólica, o
sea la expresión de un algo <espiritual> por atdio de
tsignos> e HMagenes> sensibles, en su significado nós
atplio; trítese dt la cuestión de saber si dichi fora de
exprtsión, cualquiera que ses li diversidid de sus
ipliaciones posibles, tiene o no en li bise un principio
que se aricterice cono un proceditienio fundatental
unifone y cotpleto, do se pregunti, pues, equí, lo que
signifique y reilice el sítbolo en uni esferi pirticuhr
cuilquien, en el irte, el iito y el lenguije, sino, tntes
bien, basti qui punto el lenguaje coto un todo, el iito coto
un todo y el arte coto un todo cotporten el caricter general
de la confortación sitbólica, ’ 133
"En efecto, por tforn sitbólica/ bt de entenderse iqui toda
energia del espíritu en cuya virtud un contenido espiritual
de significado es vinculado a un signo sensible concreto y
le es atribuido interioriente, C., .1 Porque se aanifiesta el
fenóteno fundatental de que nuestra conciencia no se
contenta con recibir la itpresión del exterior, sino que
enlaza y penetra toda itpresión con una actividad libre de
la expresiin, En efecto, enfréntase a aquéllo que llatatos
la realidad objetiva de las cosas, y se tantiene contra ella
en plenitud independiente y con fuerza original, un tundo de
signos e itigenes de creaciin pròpia, ‘ 124
"Es la fuerza de este engendrar la que transforea el tero
contenido de itpresión y percepción en contenido sitbólico,
En iste, la iaagen ha dejado de ser un algo recibido desde
fuera; se ha convertido en un algo confortado desde dentro,
en el que rige un principio fundatental de configuración
libre, Este es el hecho que vetos realizarse en las
distintas cfortas sitbólicas> particulares: en el lenguaje,
en el tiio y en el arte, En efecto, cada una de estas fortas
no silo tiene en lo sensible su punto de partida, sino que
pertanece taabitn constanteaente encerrada en su circulo, bo
se vuelve contra el aaterial sensible, sino que vive y crea
en íl." '**
"La fluctuante itpresión silo alcanza para nosotros forta y
pertanencia cuando la afrontatos constitutivaaente en
cualquiera de las direcciones de la sitbolizaciin, (,, .1 El
tito y el arte, el lenguaje y la ciència son, en este
sentido, creaciones para integrar el ser: no son sitples
copias de una realidad presente, sino que representen las
grandes direcciones de la trayectona espiritual, del
proceso ideal en el cual se constituye para nosotros la
realidad coto única y aúltiple, ’
"La tunción decisiva de cada forta sitbólíca reside en no
tener liti tes preexistentes entre el yo y la realidad, coto
lítiles fijos de una vez y para sietpre, sino en establecer
por sí tjsta estos Untes, los cuales son establecidos de
un todo distinto por cada forta fundatental. " ’ 3y
Des del 6ímbol ser 1 saber són una
mateixa cosa.
"La concepció estètica -sensible- de les fortes artístiques,
avui generalitzada és cega enfront a les possibilitats
cognoscitives que l'art itplica, doncs liti ta la seva funció
al plaer que produeixen les fortes belles, o a les
sensacions psíquiques que la forta genera, bo és dolenta
I'experiencia estètica per sí aateixa, però no hi ha en ella
art aentres no intirvingui el coneixeaent, coneixeaent de sí
-gnosis- eitjançant els sítbols que aquelles fortes estan
tanifestant. D'aquí que el legat arqueològic i cultural de
tots els pobles de l'antigó i tradicionals tan sols pot
apreciar-se rebent llur tisatge sitbólic, tés enllà de les
peculiaritats de todus, estils i influències que l'expresió
del sitbol pugui presentar en cada lloc i època. " 133
En el símbol coincideixen el sensible 1
allò sense sensibilitat, en la mesura que
suposa una espècie de parentlu metafísica
original.
Quan l'artista centra el seu interès en
l'aspecte significant, en el que vol dir, en la
idea que vol expressar, pot procedir per
substitució o bé, pot procedir per adjunció. En
el primer cas s'estableix una correlació entre
la idea per expressar i el signe que hauria
d'expressar-la, el significant; en el segon cas
s'afegeix al significant una interpretació
significativa, es converteix una forma en
quelcom simbòlic, de manera que aquella imatge
és portadora d'un significat afegit; un símbol.
"Ante todo, el sitbolísto se nos aparece coto
especialísitatente adaptado a las exigencias de la
naturaleza hutana, que no es una naturaleza puraaente
intelectual, sino que ha tenester de una oase sensible para
elevarse hacia las es feras superiorses. [..,]
En el fondo, toda expresión, toda fonulación, cualquiera
fuere, es un sitbolo del pensaaiento, al cual traduce
exterioriente; en este sentido, el propio lenguaje no es
otra cosa que un sitbolisto, 1,., 1 '30
De todo general, la forta del lenguaje es analítica,
(discursiva), coto la razón hutana de la cual constituye el
instrutento propio y cuyo decurso el lenguaje sigue o
reproduce lo tis exactaeente posible; al contrario, el
sitbolísto propiaeente dicho es esenciahente sintètico, y
por eso tisto Hnluitivoi en cierta tanera, lo que lo hace
tàs apto que el lenguaje para servir de punto dt apoyo a la
rintuición intelectual>, que esta por encita de la razón, y
que ha de cuidarse no confundir con esa intuición inferior a
la cual apelan diversos filòsofos conietporineos
i...}.'*'
"$i el Verbo es Pensaaiento en lo interior y Palabra en lo
exterior, y si el eundo es el efecto de li Palabra divina
proferida en el origen de los tieepos, la naturaleia entera
puede toearse coao un síabolo de la realidad sobrenatural.
Todo lo que es, cualquiera sea su eodo de ser, al tener su
principio en el Intelecto divino, traduce o representa ese
principio a su eanera y según su orden de existència; y asi,
de un orden en otro, iodas las cosas se encadenan y
corresponden para concurrir a la areonía universal y total,
que es coeo un reflejo de la Unidad divina eisaa. Esta
correspondència es el verdadero fundaeento del sieboliseo, y
por eso las leyes de un doeinio inferior pueden sieepre
toearse para siebolizar la realidad de orden superior, donde
tienen su razón profunda, que es a la vez su principio y su
fin. Sefalesos, con ocasiin de es to, el error de las
eodernas interpretadores <natural is tast de las antiguas
doctrinas tradicionales, interpretadores que trastruecan
pura y siepleeente la jerarquia de relaciones entre los
diferentes ordenes de realidades: por ejeaplo los síabolos o
los sitos nunca han tenido por función representar el
soviaiento de los astros, sino que la verdad es que se
encuentran a aenudo en ellos figuras inspiradas en ese
soviaiento y destinadas a expresar analOgicaaente auy otra
cosa, porque las leyes de aquél traducen físicaaente los
principios aetafísicos de que dependen. Lo inferior puede
siabolizar lo superior, pero la inversa es iaposible; por
otra parte, si el síabolo no estuviese ais prOxiao al orden
sensible que lo representado por itl, icOao podria cuaplir la
función a la que esti destinado? En la naturaleza, lo
sensible puede siabolizar lo suprasensible; el orden natural
integro puede, a su vez, ser un siabolo del orden divino; y,
por lo desis, si se considera ais particularaente al hosbre,
ino es legitiso decir que él tasbién es un síabolo, por el
hecho sisao de que ha sido tcreado a iaagen de Oios>
(Bénesis, I, 26-27)1 Agregeaos aún que la naturaleza solo
adquiere su plena significación si se la considera en cuanto
proveedora de un aedio para elevarnos al conociaiento de las
verdades divinas, lo que es. precisaaente, tasbién el papel
esencial que heaos reconocido al siabolisao“, 1 33
Originàriament, el símbol era un objecte
fragmentat en dos trossos que es repartien dues
persones, de tal manera que més tard i reunint
ambdues parts reconeixien els seus vincles del
tipus que fossin.
El símbol, doncs, nodreix les idees de
separació i de reunió; el sentit del símbol rau
en allò que és alhora partició i lligam.
El símbol, doncs, s'afirma com un terme
aparentment asslble, la inassibi1itat del qual
és l'altre terme.
La percepció del símbol exclou l'actitud
de simple espectador i exigeix una
participació. El símbol tan sols és en el
nivell del subjecte, però basat en el fonament
del nivell de l'objecte. Cadascú veu en el
símbol allò que la seva potència visual li
permet percebre, el que la seva atenció li
permet intuir. A falta de penetració cap
profunditat es perceb. Una propietat dels
símbols és la seva interpenetració, allò que
Jung anomena «una afinitat essencial».
Només cal que aparegui un vincle notable
entre dues imatges i una certa relació
Jeràrquica, perque virtualment es constitueixi
un símbol. Res és irreductible al pensament
simbòlic, aquest Inventa sempre un vincle, és
certament la punta de llança de la
intel·ligència. Els Jocs d'imatges i les
relacions imaginàries constitueixen una
hermeneúntica experimental del desconegut.
El símbol, en tant que reunificador, és
una força unificadora. Els símbols fonamentals
condensen l'experiència total de l’home, el
vinculen al món, dotan-lo d'un eix d'integració
personal, insertant-lo en l'evolució global
sense aïllament ni confusió, mercès al símbol
hom es situa en una immensa trama de relacions,
i no es sent estrany en l'univers. El pensament
simbòlic rau en la osmosis contínua de
l'interior i de l'exterior.
La integració dels fets.
Pedagògic i terapeútic, el símbol
proporciona un sentiment de reunificació i en
aquest de participació, integrant la
consciència i dotant de sentit els fets.
Si pel que té de ruptura, el símbol posa
en perill i pot atrofiar una estructura del
real, és alhora, pel seu poder de mediació i de
reunió, un dels factors més poderosos
d'inserció en la realitat.
D'aquí ve la seva funció socialitzant,
d'integració, de reconeixement, crea comunitat,
comunió. Participar d'un símbol és participar
d'una comunicació, és crear un cos social. Una
comunitat sense símbols, sense referències,
sense imatges Ja no és una comunitat, Ja no és
una fraternitat, resta tan sols una acumulació,
una inèrcia més pel catàleg de la història.
El desig d'unificar la creació i
d'abolir la multiplicitat és la tendència comu
de tot coneixement, tendència que el pensament
simbòlic desenvolupa de manera diferent que el
pensament racional, doncs el criteri del símbol
serà la constància en el relatiu captat
intuïtivament. La raó s'esforça en eliminar el
símbol del seu camp de visió per desplegar—se
en la pretesa univocitat de les definicions, la
simbòlica posa allò racional entre parèntesi
per donar lliure circulació a les analogies i
correspondències de l'imaginari.
El símbol no es pot aprendre per
reducció progressiva en el que no és ell, si bé
es fonamenta en allò inaprensible. El
coneixement simbòlic és únic, indivisible i tan
sols esdevé tal per la intuïció d'aquest altre
terme que significa i oculta alhora.
Per tot això la veritable representació
no pot ser més que simbòlica, doncs en la
pròpia re-presentació s'intueix més presència
de la que significa.
El vincle entre els símbols no respon a
la lògica conceptual: no entra ni en l'extensió
ni en la comprensió d'un concepte. Tampoc
esdevé la fi d'una inducció o d'un deducció;
ni de cap procediment racional d'argumentació.
La lògica dels símbols es fonamenta a l'igual
que la lògica de les imatges, en la percepció
d'una relació entre dos termes.
L'objectivitat en simbòlica no és una
identitat de concepció ni una adequació més o
menys complexa entre la intel·ligència
coneixedora, un objecte conegut i una
formulació verbal; és més aviat una similitut
d'actitud, és una participació Imaginativa i
emotiva en un mateix moviment en una mateixa
estructura, en uns mateixos esquemes, les
imatges dels quals poden ser extremadaments
diferents segons els individus, els grups i els
temps.
L’experiència que més s'adequa a aquesta
objectivitat tan subjectiva és l'experiència de
l'art, en la mesura que aquest esdevé més que
un coneixement, una participació en el
cone1xe ment.
imbò1 i c
En relació a la veritat de l'art, aquest
ha d'ésser considerat no com una còpia sinó que
hem de trobar la seva regla espontània de
modalitat i l'orientació originària de
plasmació, que seria més que aquesta còpia de
quelcom prèviament donat com a figuració del
ser.
Huygue conceb i expressa l'art com una
forma de la que disposa hom per prendre
possessió del món exterior. Per un costat
intenta projectai—se deixant la seva impromta
sobre l'univers, inscriure's amb en ell, i per
un altre costat intenta fei—lo seu [. ..1
mentres que a 1' apoderai—se de les coses per
mitja de la seva imatge t...l realitza un acte
màgic.
Màgia [actio in dlstansl , acte simbòlic
d'apropiació.
‘Sí la teta de l'art és descobrir lleis que peraetin
representar l'univers tan fidehent cot sigui possible, en
una darrera anilisi, es tracta d'un realista, no de l'art,
sinó del coneixeaent, ‘ -Francastel-
Considerat així, l'art i el coneixement
es converteixen en símbols, no perque designin
alguna realitat present oferint-ne una imatge,
sinó en la mesura que creen i despleguen per
sí mateixos un món de sentit propi.
*Las fortas sitbólicas ya no son iiitaciones de dicha
realidad, sino órganos en cuanto que sólo terced a e/las
llega lo real a ser objeto de la visión intelectual, y asi
visible sin tés, Se acabo el interrogar acerca de qué y cOto
seré el ente en sí, aparte de estas fortas de visión y
visibilizaciin, do es visible para la tente sino aquello que
se le ofrece con detertmada confortación; toda itagen del
ser resulta sólo de una índole y tanera detertmada de
visión, de una atribución ideal de forta y sentido,‘ ’33
Possiblement l'art permeti el transport
de les imatges, és a dir, una certa cosificació
que en la presència, facilita el diàleg intern
per la seva exteriorització; formalitza un
model i per tant el fa transmissible de manera
immediata i permanent, inalterable.
La funció simbòlica representa l’accés a
la mediació en la mesura que tendeix a
restablir la unitat de sentit d'un univers en
contínua expansió; la funció simbòlica
organitza les imatges en una genètica del
sentit.
I — tac te.
La gran facultat de l'interior humà, del
-dins- és que permet capficai—se de tal manera
que gairebé sempre dóna una resposta més o
menys original a la impressió que li produeix
el món, de fet, amb aquesta resposta recrea el
món. Aquesta capacitat i condició el fa
conscient de la distància entre el dins i el
fora, entre la separativitat d'ambdós,
esdevenint el cos com a nexe de mediació i per
tant sistema natural de símbols. Hom més que
[animal rationale] seria [animal symbollcuml o
millor encara [animal símbollzans] .
“rMonde intérieur» et (Monde extérieur», disti nets l'un de
í'eutre et non séparís, C,,. J l'une, l'Honee dans le Cosmos;
l'autre, le Cosmos dans l'Houne,
L 'Hommo dans le Cosmos ieplique innédiatenent la vie
relationnelle: sensation que l'honne a dans son corps et
dans sa psyché, de Jui-Méee, des autres itres, des
événeeents et des choses, puis coMMunication avec soi-aiae
et les autres, De cette relation découle la vie de la pensée
qui se Manifeste par voie énotionnelle ou intellectuelle,
le n'appelle pas ici Monde intérieur ce Monde de la pensée,
si secrète soit-elle, La pensée est encore conditionnée par
l'extérieur des choses, A la liMite, ces achoses» se
proposent dans toutes Jeurs diaensions jusqu'é celle qui en
atteint le coeur Méae, le noyau, l'esprit, Elles entrent
alors non plus en relation, Mais en coMMunication, en
coMMunion avec le moyau> de l'étre qui s'est rendu capable
de les vivre; c'est cela qui constitue le Monde intérieur de
1 'Hommm. Le coeur du cosmos, en 1'Hommo, trouve son iMage,
sa résonance, La vie de la pensée anisée par cette
appréhension intérieure fait partia du Monde intérieur, Mous
voyons que la pensée ressortit aux deux plans extérieur ou
intérieur è 1 'Hommo, selon qu'elle se nourrit des sondes




Precisament aquesta relació de la part
respecte al tot és objecte d’una superació de
principi en la síntesi autèntica de la
consciència. El tot no sorgeix de les parts
sinó que les constitueix i els dóna la seva
significació essencial.
La veritable associació com a eina de
la percepció, en realitat, esdevé integració.
Ja que hauriem de pensar les lleis estructurals
generals de la consciència com Ja donades en
cadescum dels seus elements. No obstant no es
donen com a continguts independents sinó com a
tendències i direccions Ja establertes en
l'individual sensible. Tota «existència» en la
consciència, tota percepció, consisteix i rau
en transcendir-se a sí mateixa en tals
direccions heterogènies de la síntesi.
“Bajo la ley de li ‘tetatorfosis', Y esti tetaiorfosis no se
interrutpe en tinto que no se hiye recorrïdo el itinenrio
entero de li consideraciin de h naturaleza, Este itinenrio
silo existe y subsiste pera li tirada del investigador que
Jo recorre gradualiente en constante ordenaciin, de casos,
en trínsito de lo contiguo a lo prixito. En este sentido,
Soethe ensalza la nixita> de las eetasorfosis, afinando
que Jo condujo venturosatente por el circulo entero de lo
inleligible, basta las lindes de lo ininteligible, donde el
espíritu huaano debe detenerse, En esta forta de
observaciin, cada existente es toiado en sí aisto, pero
considerindolo al propio tieapo coto un tanilogo de todo lo
existente>, de todo que la existència se nos aparece sietpre
y situltineatente coto separada y vinculada, La forta de la
conteiplaciin no es opuesta a la de la •deducciin·, sino que
se interpenetran y resuelven una en otra: 'No te detengo -
dice Eoethe de si tisto- basta que encuentro un punto
etinente desde el cual tucbo se pueda deducir o, tejor
dicbo, tucbo surja espontíneatente y te venga al
encuenlro>, * 0,6
Tot seguint la tònica del treball Ja
podem començar per dir que l'aplicació de la
metodologia científica ha fet que, en aquesta
qüestió, es donés sempre més relleu al que
podríem anomenar mecanismes de la visió i en el
millor dels casos, als sistemes de la mirada.
Això ha passat durant molt de temps i ha fet
que un mateix fenomen se'l contemplés sovint
del fenomen.
El que anomenen món de la percepció,
lluny de ser una massa informe d'impressions,
implica Ja determinades formes fonamentals i
originàries de síntesi sense la qual no hi
hauria aprehensló, reproducció i recognició, no
hi hauria ni un Jo perceptiu ni un Jo pensant,
no hi hauria ni un objecte purament pensat ni
un objecte empíricament percebut.
"Sietpre resulta que la icotprensiina del tundo no es
ninguna copia, ninguna reproducciin de una estructura de la
realidad, sino que entrada una libre actividad del espíritu,
No bay ninguna autèntica cotprensiin del tundo que no se
funde en deteriinadas dirtcciones bísicas de confortaciin
espiritual antes que de observaciones para aprebender las
leyes de esta confortaciin, 1, ,,1 Ciertos conceptos C.,,1
representan en alguna tedida fortas originaries de síntesis
itprescindibles si se quiere bacer una tunidadf de una
tpluralidada y si se quiere dividir y ordenar algo túltiple
de acuerdo con ciertas fortas, ‘
"t)ue las nortas según las cuales se separa y articula
paulatinaaente para el espíritu hutano la diversidad de las
itpresiones sensibles no estin en todo alguno dadas y
prescritas en sí por la tera naturaleza de estas
itpresiones, sino que la configuraciin del tundo coto orden
físico y a la vez espiritual silo etpieza a deteninarla la
pecuJiaridad de la visiin, la particularidad del punto de
vista intelectual, ’ 0*
"Toda fortaciin de concepto, a cualquier dotinio y cualquier
taterial que se aplique, sea a la experiencia tobjetiva> o a
Ja tera representaciín fsubjetivii que pueda tener Jugar, se
caracteriza por llevar nplícito un deteriinado principio
del enlace y de la cordenaciin», Y silo en virtud de este
principio etpiezan por destacarse del flujo continuo oe las
itpresiones deteriinadas <itigenes>, deteriinadas
fortaciones de contornes y rpropiedadesi fijas, " °1'
El que fa de la percepció individual una
percepció, el que com a qualitat -de la
representació- la distingeix d’una qualitat
material arbitrària, és Justament la seva
pertanyença i pertinença al Jo.
En l’establiment de
propietat, opera Ja un
general que s'omple amb






El tot no pot obtindre's a partir de les
parts, sinó que en la determinació d'una part
s'implica Ja la determinació d’un tot -d'un
sistema—, no tant pel que fa al seu contingut
sinó pel que fa a la seva estructura i forma
generals-.
massa disseccionat cosa que no és perniciosa,
sempre 1 quan es recordi que el fenomen real
sempre és total i d* una plenitud 1 complexitat
que sols la fenomenologia de la percepció,
finalment, sembla tractar d'assolir.
"Per e Pitègoras i tés tard pel seu deixeble Euclides, l'ull
eaet un ventall de radis que, viatjant per l'espai, arriben
a xocar aeb els objectes C...1 La teoria rival a aquesta
proposada per Detócril i que després recolzaria Lucreci,
afina que els objectes envien continuaeent ieatges de sí
tat eixos a l'espai que l'envolta C.,,1 anoaenades
[eidolal".07
‘iSué es la visión sin luzf" ““
És interessant aquesta pregunta que
trasllada la qüestió de la percepció més enllà
de la pura sensitivitat, ocular en aquest cas.
’iPor qué se <ve> con los ojos cerrados, cuando ningún fotón
es absorvido por ningún fotoreceptor?" es>
"Si el ojo no fuese solar, iCito podriatos ver la luz?‘,
-Soehte-
Lei fenomenologia de la
De fet, la fenomenologia, s'insereix en
una tradició que considera les coses desde
l’observació més que no pas desde la medició.
De fet, aquesta tradició es vincula amb la
secular idea de què és hom ara i sempre la
mesura de totes les coses, i que per tant no hi
ha una facultat de medició exterior autònoma 1
objectiva. És interessant, al respecte,
recordar els darrers postulats de les ciències
naturals en el sentit de que la pròpia
observació, en el sentit científic de meditació
objectiva, Ja de per sí, sovint modifica la
realitat de l'observat i per tant els teòrics
resultats objectius de l’observació. Es torna a
fer present l’home com a mesura, és a dir, una
certa impossibilitat d’objectivar en el sentit
absolut; d’aquí que la fenomenologia consideri
les coses com a part d’un fenomen més ampli que
inclou la relació amb la cosa i tot el que
d’això se’n desprèn.
La necessitat d’objectivar ve donada per
la necessitat de disposar d’un sistema de
referència de les coses per tal de donar los un
caràcter precisament de coses, el que les fa
coceptualment, transportables, és a dir,
comunicables, mentre que l’experiència real és
sempre fenomenològica.
La millor aproximació a la percepció és
a través de la seva fenomenologia clarament
exposada per Merleaux Ponty.
La fenomenologia no creu que es pugui
comprendre el món i l’home més que a partir de
la seva facticitat. És a demés una filosofia
per a la qual el món sempre és allà, Ja abans
de la reflexió.
En aquest treball el problema no rau en
els mecanismes de la percepció de les imatges,
sinó en la seva comprensió, i d’aquí que ens
interessi més el món de l’experiència tal com
és i es dóna.
Altrament, en l’activitat de l’artista,
la percepció es dóna com a fenomen implicat 1
implicador del sentit, mai com una tècnica de
procediment.
“...La ciència no té, no tindré tai, el tateix sentit de ser
que el tón percebut, per la rai de que tant sols és una
detertinació o explicació del tateix,,, jo soc la font
absoluta, la teva existència no procedeix dels teus
antecedents, del teu tedi físic i social, és ella la que va
cap a aquests i els sosté.,, les visions del tón, segons les
quals sóc un toeent del tón, són setpre ingènues i
hipòcrites perquè sobreentenen, sense tencionar-la aquesta
altra visió, la de la consciència, per la que un tón
s'ordena entorn teu i cotença a existir per a ti. Tornar a
les coses tateixes és tornar a aquest tón abans del
coneixetent. " s’
"El coneixetent es presenta cot un sisteea de substitucions
on una itpressió anuncia altres itpressions sense tai donar
raó d'elles [...] La significació del percebut no és tés
que una constel.lació d'natges que cotencen a reaparèixer
sense cap raó. Les iaatges són tot el que cal cotprendre en
les paraules, els conceptes són una tanera cotpíicada de
designar-les, i per ser les natges unes itpressions
indecibles, cotprendre és una npostura o una il. Jusió; el
coneixetent tai reté llurs objectes, que s'itpíiquen
autuatent, [...] Doncs be, les sensacions i les natges que
haurien de cotençar i acabar tot el coneixetent tai
apareixen sinó és en un horitzó oe sentit, i la significació
del percebut, lluny de ser el resultat d'una associació, es
presuposa, pel contrari, en totes les asociacions. [. . .1 La
unitat de l‘objecte és fonaienta en el pressentnent d un
ordre l'aquait que, de cop, donarà resposta a uns
interrogants tan sols latents en el passatge, resol un
probleea que notés estava plantejat sota forta de vaga
inquietud, organitza uns eletenls que no pertanyien fins
aleshores al eateix univers i que, per tal rai, cot digué
profundatent fiant, no podien asociar-se" 32
'La pritera operació de l‘atenció és, doncs, la de crear-se
un catp, perceptiu o tental, que un pugui (dotinarl en el
que uns tovitents de l'irgan explorador, les evolucions del
pensatent, siguin possibles sense que la consciència Derdi
succesivatent les seves adquisicions i es perdi a sí aateixa
en les transforsacions per ella provocades. ' 33
’L 'atenció en quant a activitat general i fortal, doncs, no
existeix, En cada cas hi ha certa llibertat a adquirir, cert
espai tental a tenir en cotpte. Resta per posar de eanifest
l'objecte de l'atenció. Es tracta aquí, literalaent d'una
creació, *
'Prestar atenció no és unicatent clarificar tés unes dades
preexistents, es realitzar en les uteixes una nova
articulació a base de pendre'ls per figures. " 3S
"El tiracle de l'atenció rau en posar de aanifest,
aitjançant l'atenció, uns fenótens que restableixen la
unitat de l'objecte en una nova ditensió en el totent en que
els tateixos fenótens la trenquen. Així, l‘atenció no és ni
una associació d'itatges, ni un retorn cap i sí, d'un
pensatent que ja és testre dels seus objectes, sinó la
constitució activa d'un objecte nou que explicita i
teaaíitza el que fins aleshores tan sols s'oferia a títol
d'horitzó indetertinat. ‘ 33
‘El pensatent objectiu ignora al subjecte de la percepció.
Aixó és degut a que es dóna a sí tateix el tón ja fet, cot a
tedi contextual de tot possible aconteixetent, i tracta la
percepció cot un d'aquests aconteixetents. Per exetple, el
filòsof eipirista considera un individu X en acte de
percebre i vol descriure el que passa: hi ha unes sensacions
que són uns estats o unes taneres de ser del subjecte i, en
qualitat de tals, són veritables coses tentals, El subjecte
perceptor en el lloc d'aquestes coses, i el filòsof descriu
aquestes sensacions i el seu substracte cot qui descriu la
fauna d'un país llunyà, sense adonar-se de que ell taebé
perceb, que es el subjecte perceptor, i que la percepció,
tal cot la viu, destenleix tot el que diu de la percepció en
general. En efecte, vista des de /'interior, la percepció no
deu res al que per altre part sabet del tón, dels estiiuls
ta! cot la física els descriu i dels òrgans dels sentits cot
la biologia els descriu. ‘ 32
Total, que el teu cos no és sols un objecte entre els oetàs
objectes, un cotpltxe de qualitats sensibles entre d’altres,
es un objecte sensible a tots els deses, que ressona per a
lica d» 1
tots els sons, vibra per a tots els colors, i que
proporciona als tots la seva significació pritordial per la
tanera cot els acull, " 33
"Dlet que el cos, en tant que té unes cconductesa, és aquest
extrany objecte que utilitza les seves pròpies parts cot
sitbologia general del tón i pel que, en conseqüència, podet
cfreqüentars aquest tón, ccotprendre 'la i trobar-li una
significació' 33
"No és doncs, perquè percebeixo uns colors constants sota la
varietat de les il.lutinacions que crec en unes coses, ni la
cosa seria una suta de caràcters constants; al contrari, és
en Ja tesura en que la tera percepció està de per si oberta
a un tón i a unes coses, que trobo uns colors constants. ’
1 OO
"Tenir sentits, per exetple; la visió, és posseir aquest
auntatge general, aquesta típica de les relacions visuals
possibles per la qual sot capaços d'assutir tota
constel,lació visual donada. Tenir un cos és poseir un
auntatge universal, una típica de tots els desenvolupaaents
perceptius i de totes les correspondències intersensorials,
tés enllà del segaent del tón que efectivaient percebet.
Així, una cosa no és dóna afectivaaent; en la percepció, es
recollida interioraent per nosaltres, reconstituida
viscuda per nosaltres en quant està vinculada a un tón, del
que portei en nosaltres les estructures fonatentals, de la
que, aquest, no és tés que una de les concrecions
possibles." ’°’
El pensament de
Allò autènticament immediat no hem de
buscai—ho fora, en les coses, sinó en nosaltres
mateixos. L'únic que sembla conduii—nos al
dintell d’això immediat no és la natura com a
totalitat dels objectes en l'espai i el temps
sinó el nostre propi Jo; no el món dels
objectes sinó el món de la nostra existència,
de la nostra realitat vivencial. Així doncs hem
de confiar-nos a al guiatge de l'experiència
interna i no de l'experiència externa, si es
que volem contemplar la realitat mateixa.
La percepció és doncs el pensament de
percebre. La imposició d'un sentit al caos
sensible.
‘Noi no és tes que un nus de relacions, les relacions sòn
l'únic que cotpta per a 1 ’hote. ‘ -Saint Exupery-
No hi ha dubte de que el veure és
sempre una lectura articulada d’allò que hl ha.
Lectura que de fet no veu moltes coses de les
que hl ha, de manera que aquestes acaben, però
no estant allà per la visió; en la percepció
hl ha una selecció dels estímuls, dlriem que hl
ha cegueres parcials segons els condicionants
dels propis mecanismes de recepció.
Però a més a més i conduït per llurs
pròpies anticipacions, el veure «posa» allò que
no és allà.
Només quan reconèixem allò representat,
estem en condicions de «llegir» una imatge; en
el fons i realment, tan sols aleshores hi ha de
fet tal imatge.
D'aquí que en l’obra d’art, i en les
imatges de l’art encara amb més motiu, el
contingut vingui donat sempre per la trama
d’unió de forma i significació.
La capacitat de veure i de reproduir a
través de l’observació elements de la realitat,
constitueixen facultats universalment
generalitzades.
Percebre significa comprendre el que es
veu -la gramàtica permet una lectura, però cal
la clau d'interpretació-, no es tracta tan sols
de saber llegir, sinó de saber que s’està
llegint.
La capacitat perceptual és un potencial
cultural.
Una forma d1expressió pot convertií—se
en quelcom significant, en quelcom que
comuniqui sentit en el moment en que es
comprèn, no d'una altra manera.
Comprendre no és situar ni descriure ni
explicar.
"EI temps necessari per descriure i explicar és sempre major
que el temps per comprendre i pensar i aquest augmenta amb
la complexitat de la cultura. ’ '02
"Cuando los seres humanes o los anima les logran su objetivo
mediante una ruta directa derivada naturalmenfe de su pròpia
organización perceptual. Pero tendemos a hablar de
inteligencia cuando por haber bloqueado las circunstancias
el camino obvio, el ser humano o el animal hece un rodeo
para sahrse al encuentro a la situacidn" 103
Això no és més que una descripció,
potser la inteligència no seria més que una
forma de percepció superior, de nivells
superiors on la intuïció Juga un paper
important mercès a l’abstracció de certes
immediateses i la ponderació d'estructures
generals, no del tot evidents, en l'immediat,
però no per això menys reals -trames de la
realitat-.
Percebre el conflicte i adonar—se de
l’aparent contradicció porta al subjecte a
coordinar d'una nova manera tot allò que abans
aplicava de manera independent i aïllada.
Per molt que es repeteixi una
experiència, examinades de prop, les
experiències seràn sempre diferents, la
superposició modifica l'experiència original.
Pot esdevenir que no hi hagi més
pensament que el creatiu, doncs el comportament
ordinari implica l'adaptació constant i amb
èxit a situacions noves i constantment
renovades.
"Cuando hablamos de fe perceptiva y cuando afirmamos que
nuestro objetivo està en volver a la fe perceptiva, no silo
no sobreentendemos ninguna de las tcondicionest fisicas o
fisiològicas que, para el sabio, delimiten la percepción,
ningún postulado de una filosofia sensualista o empirista,
sino ni siquiera ninguna detiniciin de una iprimera capat de
vivencias que ataftería a seres existiendo en un punto del
tiempo y del espacio, por oposiciín al concepto o a la idea.
Todavia no sabemos qui es ver y pensar, ni si es vàlida esta
distinción y en qui sentido, Para nosotros la <fe
perceptivat engloba cuando se ofrece directamenle al hombre
natural en una experiencia-fuente con el vigor de lo que es
inaugural, oe lo que està presente en persona con arreglo a
una Vision que para él es última y no cabe imaginar màs
perfecta o mas inmediata,ya se trate de cosas percibidas en
el sentido ordinario de la palabra o de su iniciación al
pasado, a lo imagmario, al lenguaje, a la verdad
predicativa de la ciència, a la obras de arte, a los demàs o
a la historia, [, , , 1
La percepción como encuentro con las cosas naturales està en
el primer plano de nuestra indagaciin, no como una función
sensorial simple que explique las demàs, sino como arquetipo
del encuentro origmario, imitado y renovado en el encuentro
con el pasado, con lo imaginarío y con la idea. ’ ' °·*
‘Si esta fuente es verdaderamente el origen creador de toda
realidad, icimo es posible hablar de ella, o siquiera pensar
en ella7. Porque lo absolutamente incondicional y
eternamente creador parece estar totalmente fuera de la
experiencia de adi uno de nosotros, Sin eabargo, los
antiguos decíen que cel hoebre es li eedidi de todis lis
cosís/. En lis tndiciones eisticas, esto se interpretaba
coeo que el rhoebre/ es el aicrocosaos en que se refien el
uni verso entero, De un eodo pirecldo, li ideí de un orden
ieplicado plegido supone que todi reilidid està pleçsd»
dentro de ndi individuo. El nicrocosaos puede representar
una serie interainable de analogías del universo entero que
incluye y, a la vez, va aàs allà de la conciencia y la
aateria, Plegado dentro de cada uno de nosotros està el
origen iaplicito, que es sostenido por el aanantial eterno
que brota de la fuente innoainada de creatividad, ‘ 1 os
Pensar la realitat.
L'art és fonamentalment una gnosis de la
qual ens queden les seves intuïcions, és a dir,
les imatges com a representacions del conegut:
les obres d'art.
És evident que el contemplar les imatges
de l'art estem desenvolupant una intuïció, la
intuïció de que darrera d'aquestes imatges i
expressat en elles hi ha una concepció de la
realitat, que s'oposa amb el que hi ha davant
de les mateixes, la nostra pròpia intuïció.
Això comporta aprofundir diferents
nocions implicades en aquest fenomen; en primer
lloc cal establir que donem valor de realitat
com a realitat objectiva a un concepte
subjectiu.
Substantivem com a realitat quelcom i ho
diferenciem de nosaltres com si l'acte de
substantivar no fos nostre, operant a partir
d'aquesta convenció com si el repertori de la
realitat fos únic i conegut.
Percebre la realitat és pensar la
realitat, de manera que ampliem la realitat en
el sentit en que som capaços de pensar coses no
percebudes en el nostre entorn.
La realitat és sempre iconitzada en el
pensament, amb aquesta iconitzacló,
representació, fitxem la realitat i construïm
el concepte.
Tal com diu Vittgenstein:
"La metge es un aodtl de realitat, ‘
ci«y 1n1 mbó1 i c »
D'acord amb aquesta iconicitat del
pensament, pensar la realitat és sempre obrir
camps de semblances, establir analogies que es
proposen com a duplicats de la realitat, però
que en veritat són una manifestació que duplica
la idea que tenim de la realitat i no la
realitat en sí .
"La teoria lògica tradicional nos ensefla a foraar el
concepto fijando nuestra atenciòn en las cualidades estables
de las cosas, coaparàndolas unas con otras y entresacando lo
que tienen de coaún, Sin eabargo, esta descripciòn re vilase
ya desde puntos de vista puraaente lògicos coeo totaleente
insuficiente, y lo va resultando tanto aàs cuanto aàs se
dirige la airada, por enciaa del circulo restringido del
pensar cient ifico y especialaente lògico, a otros doainios y
otras direcciones del pensaaiento, Porque entonces se pone
claraaente de aanifiesto que no podeaos nunca leer
directaaente los conceptos de las propiedades de las cosas,
ya que, inversaaente aquello que Uaaaaos ipropiedad* silo
eapieza a deterainarse por Ja foraa del concepto, Toda
posiciòn de caràcteres distintivos y de propiedades
objetivas se deriva, en etecto, de una propiedad
deterainada del pensar, y según sea la orientaciòn de este
pensar, según sea su punto de vista doainante, caabiarà para
nosotros tanto las deterainaciones coao las relaciones que
adoptaaos en el ientel, 1, . ,1 El verdadero ifundaaentua
divisionisl no està en últiao tíraino en las cosas, sino en
aquil, o sea que el aundo tiene para nosotros la foraa que
el espíritu le confiere, ’ 7"7'
Pensar les Imatges.
Si les propietats de les coses són
determinades per una propietat del pensament,
les imatges no estan determinades pel referent
sinó per les conceptualitzacions, en definitiva
per la propietat del pensament.
"El aundo no es un dato fljo que hay que interpretar, pero
al aenos es la priaera umdad de inforaaciòn. La aateria en
si està aquí presentada coao un dato mtelectual que ya ha
toaado foraa. La obra no significa un dato, sino algo
concebido. El signo no es un sustituto de lo real, sino un
mstruaento de acercaaiento y coaunicaciòn; el signo no esta
deterainado por el objeto, sino por la conceptualizaciòn.
Los esqueaas de pensaaiento no comctden con la realidad
global del universo, sino con un enfoque de ella. EUos no
apuntin i revelarnos el orden absoluto, sino nuestra
situaciòn individual y social. La laagen es distinta del
objeto as i coao taabün del signo. Ella se sitúa en lo
íaaginano, es un hito que participa a la vez de la
naturaleza de las ccsas y de aodos de actividad del
espiri tu' 70
D’aquí la concordància entre pensament 1
realitat, en el sentit de que al pensar
construïm i operem amb imatges 1 que és aquest
operar amb Imatges el que en darrera Instància
fa viable la cultura.
Així doncs, les concepcions que Intuïm
darrera les imatges de l'art esdevenen, atesa
l'etimologia de concebre, els continguts
agafats de la realitat; de fet, doncs el modus
d'apropiar—se una realitat, i en tant que
apropiació establim una realitat per via de les
pròpies imatges.
El present estudi pren com objecte
pensar precisament el modus d'aprehensió o dit
d'una altra manera, és un estudi que, en tant
que pensar, iconltza; el que fa és iconitzar
les imatges mitjançant un discurs visual que es
serveix d'uns esquemes de pensament, per tant
de visualització que determinen, com a tal, un
enfoc, una manera d'agafar el contingut de les
imatges de l'art, una concepció.
Malgrat tot la configuració d*imatges
continua convocant una energia difícil
d'explicar.
Necessitem dónar una explicació a
l’entorn, de fet és incorporar l'entorn al món,
així doncs, la finalitat de l'artista no està
en cap cas en reproduir un espectacle en la
seva integritat fenomenològica, sinó en
constituir grups imaginaris on es reuneixin
trets extrets de diversos moments de
1'experiència.
En l'experiència, la conciència que
experimenta es capgira: torna sobre sí mateixa.
Aquell que experimenta es fa conscient de la
seva experiència, esdevé expert: ha copsat un
nou horitzó a fita del qual, quelcom nou pot
convertir-se per ell en experiència. Per la
consciència, el seu objecte és allò-en—sí, però
allò-en-sí només pot ésser copsat tal i com es
representa per a la consciència que
experimenta.
D’aquesta manera la consciència que
experimenta fa precisament aquesta experiència:
allò-en-si de l'objecte, és allò-en-sí per a
nosaltres, aquest és el capgirement que
succeeix en tota experiència, que es reconeix a
sí mateix en allò estrany, en allò altre.
Imaginar el
Ja per a Hegel la consumació de
1'experiència és “la institució del saber i del
conjunt d'allò sabut" la certesa d'un mateix en
el saber, en l'autoconsciència.
“Cuando digo que ei cuerpc es vidente, hay algo, en la
experiencia que de el lo tengo, que funda y anuncia la visiín
que otro tiene o que da el espejo. Es dicir; es visible para
eí en principio o al eenos cuenta entre lo Visible de que es
parte de ei ser visible. Es decir; en esta eedida ei ser
visible se vuelve hacia sí eiseo para centenderlo» -iY cóeo
lo sé si no es porque ei ser visible no es en eodo alguno
(representarión> eia sino carne? Es decir, capaz de abarcar
ei cuerpo, de (verlo»- Por el eundo es por donde prieero soy
visto o pensado. ‘ 7-3
“Tocar es tocarse, Entenderlo coeo; las cosas son la
prolongaciin de ei cuerpo y ei cuerpo es la prolongaciin del
eundo, por él ee rodea el eundo -Si no puedo tocar ei
eovieiento, este eovieiento està totaleente tejido de
contactos coneigo- Hay que entender el tocarse y el tocar
uno coeo reverso del otro -La negatividad que se aloja en el
tocar (y que no be de einieizar: es lo que hace que el
cuerpo no sea un hecho eepírico, que tenga significacién
ontològica), lo intocable del tac to, lo invisible de la
vísión, lo inconscients de la conciència (su Ipunctua
caecuel central), esa ceguera que la hace conciència, es
decir aprehensiòn indirecta e invertida de todas las cosas)
es el otro lado o el revés (o la otra diaensionalidad) del
Ser sensible; no se puede decir que esté allí, aunque, con
toda certeza, hay puntos donde no està -Esta con una
presencia de ocupacién de otra diaensionalidad, con una
presencia de idoble fondo) La carne, el CLeibJ, no es una
suaa de tocarse (de isensacicnes tàctiles)), pero taapoco es
una suaa de sensaciones tàctiles y (anestesies», es un
(puedo»- El sisteaa corporal no seria esqueaa, si no fuera
ese con tac to consigo aisao (que es aàs bien no-
diferencia, ).BO
“Tendreaos que preguntarnos qué heaos encontrado exactaaente
con esta extra/la adherència entre vidente y visible. Hay
visiin, tacto, cuando cierto ser visible, cierto ser
tangible, se vuelve hacia la totahdad de lo visible, de lo
tangible, de que foraa parte, o cuando se halla
repentinaaente redeado por ella, o cuando entre aabos se
foraa, de resultes de su tralo, una Visibilidad, una
Tangibi 1 idad en sí, que no pertenece exclusivaaente al
cuerpo coao hecho ni al aundo coao hecho, asl coao en dos
espejos, que se hallan uno frente a otro, nacen dos series
indetinidas de iaigenes aetidas unas en otras que no
pertenecen verdaderaaenle a ninguna de las dos superfícies,
puesto que cada una es sólo rèplica de la otra, de forta que
constituyen una pareja, una pareja ais real que cada una de
ellas, Oe esta aanera, el vidente, al quedar cogido en lo
que ve, a quien ve es a si aisao: hay un narcisisao
fundaaental en toda Vision, “
Realitzar el pensamen-t.
La identitat de «subjecte» i «objecte»,
la dlsolució de l'un en l'altre, continua
éssent l’autèntica fita del coneixement, sigui
quina sigui la concepció del medi necessari per
assolir l'esmentada fita.
La concepció bàsica pot variar, però
sense experimentar cap transformació de
principi, si la tasca d'enllaçar ambdós
elements es confia a la «sensació» en lloc de
confiar-la al pensament pur.
Del «concepte» a la «percepció». La
sensació ja no és merament significativa, no és
tan sols un «signe» del ser, sinó que el
presenta i conté en la seva multiplicitat
inmediata.
“El pensar i l'objecte del pensaaent sOn una sola cosa,
perquè no es pot trobar el pensaaent sense l'ens en què
s'hagi expressat, " -Paraènides-
Aquesta font de percepció creadora és
present en cadascú de nosaltres i la seva
manifestació es desplega no tant sols en la
consciència i el cos físic, sinó en tota
cultura. La creativitat és l'escència mateixa
de cada aspecte de la realitat.
“La experiencia de ver una aesa o sentir un dolor en algún
lugar del propio cuerpo no es ni ais ni aenos concreta que
la de tener una laagen o una idea de algo, Cualquiera de
estas expenenclas puede ser precisa o íaprecisa, clara o
vaga, pero todas son invariableaente concretas,
Todos los contenidos aentales son particulares y únicos, aun
cuando sean adeais <umversales>, es to es, aun si son
conceptes que se reheren a una clase de objetos o ideas,
Berkeley hi/o con toda claridad esta observaciOn, que Puae
saludi coao a lune de los aas grandes y ais valíosos
descubnaientos que se hayan producido durante los últiaos
i /.-.tió 1 i dc-
albs en la república de las letrass, Berkeley se vuelve
general cuando representa o se refiere a todas las otras
ideas particulares de la aisaa clase; y adeais:
r,,,Pues la universalidad, en la aedida en que puedo
coaprenderla, no consiste en la naturaleza o concepciin
absoluta y positiva de nada, sino en la relaciin que
aantiene con las particularidades que ella significa o
representa; por virtud de la cual, las cosas, los noabres o






En front al caràcter diacrònic de la
història i l'estètica amb la seva fragmentació
del temps 1 de les formes es pot oposar un
pensament simbòlic que faci esclatar la
realitat Immediata però sense disminuií—la ni
desvaloritzai—la. En la seva perspectiva
l'univers de les imatges no és tancat, cap
forma és aïllada en la pròpia essencialltat:
tot es manté unit per un sistema de
correspodèncles i assimilacions. Es un
pensament conscient de sí mateix en un món
obert i ric de significacions. Altrament caldrà
esbrinar si aquestes obertures són altres medis
d'evasió o pel contrari constitueixen l'única
possibilitat d'accés a la veritable realitat de
les Imatges.
Cal proposar una sincronicitat com a
imatge d'una font creadora, tanmateix en el seu
moment intemporal, la concienciació inunda tota
conciència i matèria, tota percepció i forma
per produir un sentit profund d'identitat. La
sincronicitat és la insinuació d'una
transformació més superior, l'insinuació d'una
vida més creadora en la que el Jo ocupa el seu
lloc adequat dins de la consciència.
Identificai—se amb la totalitat no és
ofegar-se en la indistinció, sinó que és
despertar a un estat de consciència i activitat
considerables. Així la totalitat està ricament
estructurada i conté molt ordres de gran
dinamisme i subtilesa. La realitat sorgeix de
la font de la creativitat incondicional i a
través del seu funcionament revela ordres i
distincions de graus creixents
Disoldre la fragmentació no implica la
renúncia a les distincions i categories sinó
que suggereix que les distincions es crein,
modifiquin i acabin sempre en armonia amb el
moviment general de la realitat
Aquest pensament ens recorda el sentit
cosmogònic que ha centrat el desenvolupament de
les imatges de pràcticament arreu i de sempre,
fins que el Renaixement, entès com a paradigma
cronològic, marca el punt crític intel·lectual
i decisiu on s’inicia la revolució de la manera
de pensar. El Renaixement Inicia el refus de la
ne» ci* i
intuïció expressada en el símbol en favor de la
raó discursiva.
És avui precisament quan ens trobem en
la pèrdua del valor simbòlic de les imatges que
no de la seva capacitat i potencial
simbolitzador; aquesta pèrdua de valor simbòlic
no és causa de les pròpies imatges sinó causa
de la pèrdua de valor simbòlic del pensament
contemporani, conseqüència de la pèrdua del
sentit implicat i explicat de la realitat com a
constituents d'un sol esquema de referència
experienclal, d'una cosmogonia.
Hi ha, per tant, imatges i imatges, és a
dir, imatges núcli i confluència de sentit i
imatges de simple consum en oposició a les
imatges per conèixer, per a la comtemplació.
'El hecho es que el arte genuino no se soaete a eso que hoy
IIautos tconsuao», sino a la tconteaplacióna que el
activisao cada vez ais generalizado parece olvidar, Es
natural que el consueo destruya su objeto, ya que su
característica esencial es la aniquilacibn con el ejercicio
del goce de aquello que se estí disfrutando, Se trata de un
dísfrute iapaciente y voraz, que no tiene otra finalidad que
es te ejercicio, negando el propio objeto en el aisao aoaento
que lo posee. Es un tipo de goce propio de un arte que aís
que durar tiende a influir, Por el contrario, la
conteaplaciin es un goce que no tiene otro fin que la
revelaciin del objeto, y cdejando estan a su objeto lo
aantiene en su realidad, es celoso de su inviolable
independencia, se aantiene en un continuo esfuerzo de
atenciin, sin prisa y sm precipitaciin, dòcil y paciente en
su incansable actividad. Es un tipo de goce apropiado al
arte que, nacido en el tieapo, vive, en el tieapo, aís allí
de íl. Cada tipo de arte tiene el dísfrute que se aerece; el
arte perecedereo exige el consuao y auere con tl; el arte
perenne pide la adairaciin y la regenera contínuaaente con
su pròpia perennidad, Stlo este últiao arte es verdadero
arte. * 130
Malgrat un cert romanticisme d'aquesta
visió no és menys cert que ens situa en un
límit molt precís, doncs si bé en tant que
objectes, a totes les imatges se'ls poden
aplicar diverses metodologies d'estudi
vinculades a la seva formativitat, en quant
el seu ús simbòlic, es determinen uns nivells
de diferenciació considerables.
Aquesta diferenciació no implica cap
menyspreu a les imatges, que des del
renaixement cap aquí i d’una forma progressiva
en el temps i en una certa homogene ï t zacl ó
cultural arreu, han anat assolint propietats de
símptoma, de consum 1 de fruïció visual com a
imatges adients a una descomposició paulatina
del sentit cosmogònic de la realitat.
Constituiria un altre estudi, una segona
part: rastrejar la representació simbòlica del
cos humà en tot aquest procés; de fet:
rastrejar com de la representació simbòlica es
passa a la representació sense més i finalment
a la representació patològica del cos humà.
Un cop enfosquit 1'Intel.lecte
comtemplatiu, en tant que centre, un cop
descentrat, a hom se li escindeixen la resta de
facultats iniciant-se la fragmentació.
Així veiem com, a mesura que el nostre
coneixement de l’univers i de nosaltres
mateixos es torna cada cop més detallat, més
analític, menys vivencial, s’inicia la pèrdua
de sentit d’un contexte més ampli. Es
converteix en un coneixement sense significació
i sense comprensió, sense imatges i sense
símbols ple tan sols de símptomes.
Tot i així l’aprofundiment dels darrers
temps permeten entreveure un nivell més profund
de correlacions significatives entre els
diferents camps del coneixement; d’aquí ve que
es proposin metodologies de simultaneïtat i
implicació.
"La existència bruta y prèvia de un eundo que creia hallar
al abrir los ojos no es ais que el síabolo de un ser que,
desde el instante en que aparece, es todo para sí, porque
todo su ser cons is te en aparecer y, por lo tan to, en
apa recerse, y se llaea espíritu. " ' 33
La vella noció
univers allà fora mentre





de que hi havia un
que hom rau aquí , ha
les noves actituds
vigència. La paraula
substituir per la de
que l’univers és un
Aquest sentit de la participació ens
remet altrament al veritable sentit del
[ theorósi grec, d’aquell que hi participa.
, ya no creo ver con us bojos cosas exteriores a ei que
las veo; sdío son exteriores a ai cuerpo no a ai pensaaiento
que lo doaina igual que doaina a aquéllas. * 1 ■*°
La participació implica una obertura
reflexiva, una ment atenta que sigui
constantment sensible al canvi, doncs és aquest
moviment el que revela els patrons globals dels
fets i proporciona un context en el qué els
fenòmens tenen la seva significació.
La simultaneïta-t de les
imatges .
Davant les imatges que se’ns presenten
simultàniament, l’experiència de l'artista,
acostumat a l’atenta participació amb una
acurada educació visual, amb coneixements
vivencials dels procediments materials de
realització, amb una sòlida formació
conceptual, i tot això sincronitzat en
l’experiència de l’art, és el més dotat per
participar plenament en l’observació de les
imatges, en la veritable participació de les
mateixes en el teoros de l’art.
Davant la simultaneïtat de les imatges,
davant la coincidència perceptiva, les
sincronitzacions visuals prenen la forma de
patrons que sorgeixen intuïtivament d’un
fonament general contingent o transcendent i en
significació profunda pel qui participa de la
coincidència, per l’observador.
Posem per cas el pricipi de dualitat,
llavors esdevé patró de sincronicitat
compartida d’una munió d’imatges que les
significa més enllà dels llocs i els temps.
A la mirada atenta, al coneixedor
d’avui, li interessa més saber d’aquest
principi i del per què del mateix, que dels
moments temporals en què s’ ha representat o
dels individus ja inexistents que l’han
representat, relegant el «com» de la
representació a un suport metodològic més que
no pas a un fonament de la comprensió.
És ell, l’observador, qui en fa la
síntesi i en la recerca de la comprensió extreu
el sentit de les imatges; és ell qui les
sincronitza i condensa en la seva mirada
actuant.
La veritable actitud de base. no és tant
una mirada innocent a la recerca de causes
progressivea, con una mirada sincrònica.
Vivencialment les Imatges són present d'una
totalitat actualitzada en relació a uns
significats universals.
Ha d'ésser possible combinar la
pretensió d'objectivitat i de subjectivitat en
una llei de la totalitat: construir un pont
entre la matèria i la ment. A qui s'inicia en
l'art, en el coneixement i li és cabdal saber
de l'estructura de les imatges, li és
fonamental la correspondència entre la matèria
i la ment, entre la pràctica i la teoria, la
interrelació del crear.
"cfener ieaginacióm es disfrutar de una riqueza interior de
un flujo de ieigenes ininterrupido y espontàneo, Pero, aquí,
espontaneidad no quiere decir invent ión arbitraria,
Etieoligicaeente, Heaginacióna es solidaria de ieago,
erepresenlación, ieitaciónt, y de ieitor, eiaitar,
reproducir», Esta vez la etieología responde tanto a las
realidades psicoligicas coao a la verdad espiritual. La
ieaginaciin iaita, eodelos ejtapiares -las Iaagenes-, los
reproduce, los reactualiza, los repite indefinidaaente.
Tener ieaginación es ver el eundo en su totalidad; porque la
eisión y el poder de las leigenes es hacer ver todo cuanto
pereanece refractario al concepto, Oe aquí procede el que la
desgracia y la rutina del hoebre que fcarece de iaaginación>
sea el hallarse corlado de la realidad profunda de la vida y
de su pròpia alea, * ’
"En realidad, si existe una solidaridad total del género
huaano, no puede sentirse y cactualizarse>, sino en el nivel
de las ieigenes" '
‘Las leigenes son eultivalentes por su pròpia estructura. Si
el espíritu se vale de las leigenes para aprehender la
realidad últiea de las cosas, es precisaeente porque esta
realidad se eanifiesta de un eodo contradictorio y, por
consiguiente, no puede expresarse en conceptos. t, . ,1
Por tanto, la Ieagen en cuanto tal, en cuanto que haz de
signi ficaciones, es lo que es verdad, y no una sola de sus
significaciones o uno solo de sus nueerosos pianos de
referencia. Traducir una Ieagen a una tereinologia concreta,
reduciindola a uno solo de sus pianos de referencia, es peor
que eutilarla, es aniquilaria, anularla en cuanto
instrueento de conocieiento, ‘ '
1 cl® 1 c
La tipologia de les
imatges
Quan aparaulem les imatges, quan diem
que anem a . tractar sobre la imatge, avui per
avui, sembla necessari explicar a quines
imatges ens referim.
La superposició d’estudis ens obliga a
determinar una perspectiva i no una altra. Quan
diem i ens referim a la representació simbòlica
del cos humà, no estem determinant a quin
univers d'imatges ens estem referint, aceptat
que les imatges representen i són fruit de la
intuïció intel·lectual, del mirar i configurar;
dins el nostre contexte, les imatges,
participen d'un doble i implicat origen, d’una
banda l'esmentada intuïció i de l'altra la
realització material.
Tot i amb això ens falta encara acotar
més al substrat d'aquestes imatges, doncs, si
bé hi ha molts objectes que participen de la
realització material no tots participen del
procés intel·lectual constituent d'una imatge.
Una primera qüestió a tenir en compte és
1' esència o la propietat de les imatges, és a
dir, davant de tot el ventall d’imatges en les
que suposem i pressuposem la representació per
aparició en la configuració de la imatge de
l'home, caldrà pensar si totes tenen la mateixa
valoració.
c,Són totes iguals; les considerem
indiscriminadament; o bé establim categories de
diferenciació, no a fi de classificar sinó a fi
de considerar o no la seva inclusió com a
pertinents a l'estudi?
Una categoria és diferenciar les que
són art de les que no, i això sembla totalment
impossible des del punt ontològic de la Imatge
i la representació, doncs aplicar nocions
perlclitades en el temps en funció de
concepcions locals és hores d'ara fora de lloc,
ens interessa tot, doncs tot dóna imatge en
aquest cas de la presència.
Sovint, un argument per considerar la
categoria anterior és el de la utilitat i
funció de la Imatge d'on s'acostuma a deduir
que només són art les absolutament Inútils
fetes per fruïció, gaudi i com a molt per la
premissa de l'art per l'art, és fàcil deduir
que ens quedaríem amb gairebé res, sobretot
avui que la imformació de les aplicacions d'una
Imatge sempre troba una excusa o altra per
argumentar una o altra utilitat. És més potser
fins i tot a l'inrevés, en el sentit que
esdevenen veritablement artístiques,
precisament, aquelles imatges que s'ban fet per
a una utilitat, la major part de les vegades
sacra.
També és impensable que una imatge només
tingui una funció. Les funcions i efectes d'una
imatge són múltiples i sempre totes alhora i en
qualsevol lloc i temps per molt que el seu ús
s'hagués restringit a una àrea molt limitada
del desenvolupament cultural humà.
Així cal doncs diferenciar entre l'ús i
la funció i ambdós del ser de la representació,
d'aquí que una imatge no es pugui reduir a la
seva utilitat local i temporal i que les
funcions siguin tantes, tant explícita com
implícitament, que no hi ha cap imatge que en
pugui quedar exclosa.
Hi ha sempre un objectiu explícit en el
tema, però hi ha també un objectiu implícit en
la pròpia imatge en tant que configuració, una
paraula, amb el temps pot perdre el sentit, la
significació fins i tot en la mesura que es
perd el codi de comprensió. Però amb una imatge
això només pot passar en relació al seu
objectiu explícit i encara mentre que el seu
objectiu implícit no tant sols no es perd mai,
sinó que es recrea constantment en el propi
sentit d'imatge, per raó de la seva
representació; en darrera instància no perd mai
el significat intrínsec, doncs el seguiment
configuracional no es perd mai per la raó
estètica.
Podriem dir, en primera instància què és
el que es vol representar, quina part de la
total recepció es perceptua i d'aquesta quina
es vol enfatitzar -aquest ènfasi és el que
tindria a veure amb l’objectiu explícit-, per
tant l'elecció, de fet l'abstracció d'una part,
no de la realitat, sinó de la percepció és la
que motiva fonamentalment l'ús d'un sistema de
configuració o un altre, l’aplicació en
definitiva d'un esquema.
La universalitat de les
Imatges
Hi ha una referència, en darrera
instància, universal: l'ésser que mira i que fa
és al mateix a tot el móm, d'acord que el
procés de formació es diferència en el temps i
segons els llocs, no obstant hi ha una
poligènesi, una unitat en l'espècie que
s'expressa de maneres diferents; en primer lloc
perquè aquesta és una qualitat inherent a
l'espècie i la manera en que ho fa, si bé
obeeix a dictats estructurals de l'entitat de
l'espècie, la forma i manera últime3 depenen de
la interacció amb un determinat entorn que en
el cas de l’home sempre és cultural, doncs és
ell qui determina, qui és ell i que no és i
això és conèixer, sacralitzar, delimitar i
donar ontologia al que hi ha, per tant fer
relació abstracte a partir de la interrelació
concreta, fer cultura, rastre, diferència
testimoniatge propi.
Avui estem en situació de poder efectuar
una revisió gairebé absoluta; tant pel que fa a
la mirada com a les visions. Allà on hi ha un
home representat hi ha una imatge 1 per tant un
desplegament de sentit que podem tractar de
comprendre totalment i alhora interpretai—lo
mitjançant múltiples experiències-fi1tre, però
tot i així la seva presència depassa la seva
informació, el seu mostrar-se depassa qualsevol
explicació i per això supera tota reducció
temporal i local com a categories úniques.
L'accés a les Imatges.
La imatge és el susbtrat on
s'identifiquen el sentit mític i natural del
pensament.
Hi ha un primer accés a la multiplicitat
de les imatges que tindria dues vessants; per
un costat la sel.leccló de models per sobre de
les variants i per un altre costat l'aplicació
d'un principi interrelacionador que fomentaria
determinades constel . lacions. tot facilitant
una arqueologia de la imatge.
Hi ha també un segon accés a la unicitat
de la imatge que també tindria dues vessants:
per un costat la desconstruccló de la Imatge 1
per l'altre la fragmentació. En el primer cas
la desconstruccló seria paral·lela a la
reconstrucció dels elements simbòlics, com a
simulacre d'una genealogia de la seva
constitució. En el segon cas el fragment
esdevindria una part del total i es situaria
com a element base de certa tasca
comparatística, doncs el poder teleològic d'una
imatge, des d'una perspectiva orgànica, es dóna
en la totalitat i en cada una de les parts. El
fragment d'una obra és el mateix que l'obra com
a fragment d'un lloc i aquest, fragment d'una
vivència 1 aquesta última fragment d'una època,
tot plegat és com aplicar l'efecte lupa a una
part de la visió.
En una imatge, mentre que l'anàlisi
estètic ens remet a les formes plàstiques, de
fet al material sensible de què i com es
constitueix, la reconstrucció icònica ens remet
als motius i estructures simbòliques
d'organització del material de que es
constitueix; tot plegat és suport de la
intuïció del concepte que fonamenta la imatge.
Les relacions depenen de l’estructura,
de fet, veure significa veure en relació i les
estructures no són una trama igualitària, sinó
que hi ha una Jerarquització, de fet no hi ha
mai estructura sense Jerarquia.
‘El pensatiento requiere algo tis que la fortaciin i
asiçnación de conceptos. Exige la aclaraciín de relaciones,
el descubritiento de la estructura oculta, La confecciin de
itigenes sirve para que el tundo coòre sentido" ’·*3
El esqueaa cotpositivo bisico, a eenudo considerado
un recurso purasen te forsal para lograr una disposiciin
placentera, es de hecho el portador del teta central,
Presenta el pensatiento subyacente eediante una geotelría
altaaente abstracta [,,,]' ’
Sin etbargo todas las fortas se experitentan coto
configuraclones de fuerzas y silo son pertinentes coto tales
í,, .1 El hotbre ve en las cosas que lo rodean las acciones
que las produjeron y que el es capar de llevar a
cabo. ",1 ’·®
Els símbols, en tant que en darrera
instància es refereixen a arquetips
cognoscitius de comprensió, experiència 1 vida.
tendeixen a estructures simples al que
s’anomenarien formes pures, que altrament,
faciliten la recepció emotlvo-visual.
‘La relaciin entre ‘causa' y ‘efecto», entre la tcondiciin»
y lo ‘condicionador, no se da en la sensación ineediata,
sino que representa una ‘adición> peculiar del pensatiento,
una interpretaciín intelectual de los fenitenos sensibles, Y
si esta relacibn, no intuíble en si tista, ha de referirse a
la intuiciin, si el contenido sensible tisto ha de aparecer
en cierio todo coto portador de la forta de la causalidad,
entonces se requiere para ello una tediaciin ideal. El
concepto de causa y efecto ha de ‘esquetatizarsei en la
intuiciin, ha de crearse un correlato y una contraitagen
espacial o teiporal, La ‘Critica de la razin pura> ha
sefíalado pritero este probleta fundatental de todo claro y
preciso, Considera el esqueta, en contraste con la itagen
sensible, coto un ‘tonograta de la itaginaciin pura», coto
algo que no tiene cabida en si tisto en itagen alguna, sino
que silo coaporta la ‘pura síntesis, conforte a una regla de
la unidad de conceptos», C...J La intuiciin de tagnitudes en
el espacio silo puede efectuarse en últiia instancia
eediante el hecho de que las engendratos a partir de sus
eleaentos en síntesis sucesiva, -No podetos pensar línea
alguna sin trazarla lentaliente; no podetos pensar circulo
alguno sin describirlo, ni podetos representarnos en
absoluto las tres ditensiones del espacio sin poner en un
tisto punto tres líneas perpendiculares unas respecto de
otras,' ’
“Y si se enfrenta a estas detertinaclones la forta de la
causalidad títica, su oposición al principio causal de la
ciència puede iluslrarse ahora desde otro punto de vista, En
efecto, tis todavía que este últito necesíta la causalidad
títica la ‘esquetatizaciinr: no silo se retonta
constanteeente a la intuiciin concreta sensible, sino que
parece disolverse y fundirse por coepleto en ella, Sin
etbargo, se puede aplicar a esta esqueiatización títica, en
grado tucho tayor iodavíat, lo que Kant ha dicho del
‘esquetalisto del entenditientoi en general, a saber: que
consiste en un ‘arte oculto en las profundidades del alta
hutana, el secreto de cuyas verdaderas tanipulaciones
dificihente llegaretos nunca a arrancar a la naturaleza y a
contetplar sin verlos con nuestros ojosi. No obstante, la
direcciin general en la que se tueve dicha esquetatizaciin
si se deia se/talar claratente, En efecto, si el pensatiento
científico se esfuerza por verificar la pntacía del
concepto de tietpo respecto del concepto de espacio y por
caracterizarlo de todo cada vez tis preciso, en el tito, en
catbio, se tantiene la pretinencia de la intuiciin espacial
por encita de la tetporal, lo que no contradicen tatpoco ni
las teogonias ni las costogonías títicas, porque incluso en
éstas, donde el tilo parece adoptar tis que en nínguna otra
parte la forta de la ‘historiar, el verdadero concepto del
devenir y de la continuidad del devenir sigue, con todo,
siindole ajeno, Y es que el concepto títico de la causalidad
no estí etparentado íntiiaiente y concretado con la
continuidad tetporal, sino con la del espacio, Toda tagia
tiene sus raíces en el supuesto de que, lo tisto que la
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senejanza de les cotes, esi coeporte teabién fuerzas
Misterioses su Mera contigúided, su contecto especiel, Lo
que he entredo elgune vez en seMejente contecto, esto se
concrete pere sieapre en une unided tígice. Le etre
contigúided produce equí sieepre consecuencies reeies, £J
principio fundaeental conocido de la causalidad Màgica, el
principio del [pers pro totol tia parte por el todo>, según
el cual la parte no sólo representa el todo el que pertenece
sino que es efectivanente este todo en sentido causal, dicho
principio tiene sus raices en este concepciin fundeMental,
Incluso lo que le ocurre e le parte desprendida y separada
del todo, tanbién esto sigue ocurriéndole al todo, Í,,,J Si
se coapara con esta causalidad Màgica Ja causalidad de la
astrologia, esta últiMa se presenta como Mucho Màs profunda
y refinada; se auestra tan superior respecto de aquàlla como
la visiin cósMico-astroníMica del universo y el espacio
supera la ingènua visión sensible del hoabre priMitivo, Sin
eabargo, la vinculaciin del concepto causal al espacio se
destaca ahora con eucha nayor fuerza, porque todo
aconteciMiento y toda actividad se hace depender ahora en
últioo téramo de deterMinadas configuraciones y
tconstelaciones• espaciales originaries, " 1
Les formes d'accés.
Quan accedim a les imatges cal, alhora,
que aquestes accedeixin a nosaltres; en aquesta
dialèctica ens tornem a trobar amb el problema
d‘aplicar un mètode equivocat doncs novament la
construcció del discurs implica la
desconstrucció de l'experiència.
En aquesta desconstrucció de la imatge
com a experiència podem caure en el perill
d'analitzar i reanalitzar, gairebé en un cercle
viciós, els elements d'una dissecció
fonamentada en la semiòtica, amb tota la seva
gama de termes i subtermes i intertermes que
acaben certament desdibuixant la pròpia
desconstrucció.
La semiòtica té una utilitat relativa i
adequada a imatges de consum, no sempre
extrapolable a imatges amb voluntat de
perdurar. La semiòtica sovint es queda amb el
dit que senyala i s'oblida d’allò senyalat.
En el millor dels casos la semiòtica es
trobaria en el substrat de la Iconografia.
Aquesta Juntament amb la iconologia, apunta més
que a una desconstrucció de la imatge a una
reconstrucció de la mateixa.
Si bé metodològicament és correcte, per
a la interpretació, procedir de la iconografia
a la iconologia, aquest procedir no és ingenu,
i presuposa un esquema marc de comprensió que
permet establir a priori un principi i un fi en
el propi mètode.
Aquest marc de comprensió es fonamenta
en alló que la consciència sab per acumulació,
superposició i interrelació de percepcions,
experiències i tradicions.
Aquesta comprensió fa incloents les tres
funcions de la imatge en un sol moment, així
tenim que la representació, el símbol, 1 el
signe no són classes diferents d’imatges, sinó
que són constituents de varietats de grau del
ser d'una imatge. Per això el símbol esdevé el
nexe intern entre signe 1 representació i el
nexe extern entre imatge i significació.
Si l'únic que realment es pot fer és
reconstruir les imatges, aquesta reconstrucció
implica necessàriament la reconstrucció de la
seva significació, la reconstrucció del sentit
i aquest en tota cultura sempre té un marc de
referència molt més ampli que les pròpies
imatges en què es sostenen. D'aquí ve que el
concurs d'altres formes de suport del sentit
sovint sigui útil per acurar la interpretació,
tot i amb això la comprensió del sentit no
deixa mai de ser una recreació intuïtiva.
L'enquadrament del museu, real o
imaginari, al convertir les obres en objectes
aïllats, en ralacio de veinatge amb altres, ha
permès la seva ontologia en tant que objectes i
expressions i l'ha minvat en tant que elements
d’un entorn 1 imatges d'uns valors.
No obstant ha permès la seva ordenació
segons el mite de la història linial i
progressiva, creant una sensació de vincle, que
la incoherència del mètode científic de
classificació aplicat a una manifestació de
l'esperit, ha relativitzat donant com a
conseqüència la possibilitat de buscar altres
ordres per la via d'alterar les raons de
veïnatge dels objectes artístics; de fet, n'hi
ha prou en proposar altres seqüències
d'agrupació, amb el que es genera una riquesa
en la comparatística. Això només tè sentit sl
va presidit per una tendència holística en
relació al fenomen de l'art en particular i a
l'home en general, doncs l'especulació de nous
ordres, sense un sentit previ, seria un simple
Joc per a la fruïció estètica en el pitjor de
les seves acepcions, encara que, no obstant,
enriquiria la facultat de superposició de les
imatges.
"A partir de coincidències fornies se plantean
coincidències de significedo, Esto podria conducir, a
nuestro entender, a un siabolisao genérico y
descontextualizado, que se nos antojaría teaerario, pues
creeaos que Ja transaisión debe ser bísicaaente foraai, de
significante, ’ ■*'
Això, si be és cert, -d'aquí l'elecció
del cos humà com a fil conductor— és útil
especialment, quan es considera la imatge només
com a portadora de significat, és a dir que
significa, és signe; però la imatge és quelcom
més complexe, doncs usa signes que designen,
però dins d'una trama simbòlica de
representació.
és da dir, hi ha un sistema simbòlic de
representar -llenguatge propi de la imatge i
que l'artista coneix o participa- i un sistema
simbòlic a representar -llenguatge propi del
tema i que l’artista coneix o utilitza-.
Sembla ser, doncs, que l'historiador
s'ocupa, sobretot, per via de la iconologia i
la iconografia, del sistema simbòlic que es
presenta, per tant sempre amb un major grau de
referència al contexte, mentre que l'artista
sense eludir aquest i fins i tot servint-se* n.
Rastreja més aviat el sistema simbòlic de
representació, i fa una certa abstracció de la
distància temporal, Ja que en l'execució
creadora fa present qualsevol obra del passat
-actitud lògica-, i més ara en que totes les
possibilitats expresssives són obertes i
qualsevol imatge, és susceptible de comprensió,
més enllà de l'anàlisi que dlssecciona, evalua
i temporalitza.
L'actitud experiencial correcta, al
respecte, no és tant interessar-se per un
símbol en concret, en un moment concret a
traves de la seva representació, sinó rastrejar
l'ús simbòlic d'un motiu també simbòlic 1 els
modus de la seva representació. Intuint unitats
de sentit per via de les operacions de
composició, -sistema estructural de
representació- metàfora, -sistema Imaginari de
substitucions- 1 significació, -sistema formal
de signes-.
"Es el hoabre el único ser de la creaciin que deja iaplicada
en los testiaonios que de él quedin una idea de
significaciin y una idea de construcciin; y por ello son
testiaonios" 1 ■*2
Aqui cal recordar que la significació i
la construcció de les imatges és quelcom
indestriable, doncs es significa construint i
es construeix significant. Ambdós pertanyen a
un mateix moment simbòlic, al marge que la
significació arribi a referències
simbolitzadores.
és en l'estudi posterior que dividim el
moment i rastrejem la construcció per deduií—ne
valors de significació; l'operació contrària
gairebé no s'efectua i la total, la de la
comprensió és gairebé inèdita com a discurs,
però cal pensar que en una veritable docència
de l'art com a fenòmen configurador 1 de
testimoniatge de cara als creadors, es fa
imprescindible intentar aproximar-se a la
comprensió absoluta i a la fruïció que d'ella
se'n deriva com a goig de coneixement i
sobretot reconeixement.
A les clarificacions conceptuals de
Panofsky respecte a les metodologies d’anàlisi,
no podem per menys que discrepar lleugerament
pel sentit excessivament analític impropi de
les ciències de l'esperit en detriment del
sentit comprensiu o sintètic.
No obstant, al donar a la iconologia un
valor de síntesi sembla recuperar un cert
equilibri, malgrat que aquesta síntesi estigui
en funció de la interpretació més que no pas de
la comprensió i d'aqui ve que el concurs de la
iconografia com a ciència de la descripció
sigui important.
De fet, la iconologia esdevé una
hermenèutica de les imatges, ara bé, una
hermenéutica ortodoxa i tradicional a la qual
li manca la renovació epistemològica dels
darrers anys sobre la qüestió.
Aquí es pot introduir una pregunta i es
qui exercia la iconografia i en especial la
iconologia abans de la seva [ inventatiol . Si
tenim en compte que la història de l'art és
subsidiària de la Història 1 aquesta com a
perspectiva del temps no pren plena
consciència. Juntament amb la perspectiva de
l'espai fins al Renaixement. é.Qui, doncs, es
una
l
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dedicaba a la descripció i a la interpretació
de les imatges?
La resposta sembla evident, els
artistes, que si bé no eren els únics, sí els
era imprescindible, d‘alguna manera, per tal de
poder desenvolupar la seva pròpia tasca de
crear tangibles artístics.
Aquests són els que dins l'esquema
d'especialistes de Panofsky esdevindrien els
aficionats que sovint poden tenir més capacitat
«d'intuïció sintètica» que els especialistes,
per raó de no estar especialitzats en la mera
descripció ni en la simbòlica temporal. Els
especialistes gaudeixen de dues potències que
la pròpia praxis de l'art educa, com són el
mirar i veure i el relacionar i significar,
capacitats sense les quals no es pot procedir
com a tal. Així, doncs, tenim que és l'artista
qui realment té necessitat, capacitat i gust en
aquesta tasca; però, cal reconèixer que aquest
no pot fer més que obrir camins i hipòtesis i
que la concurrència del veritable especialista,
pel domini d'arees textuals concretes que té i
la precisa cronologia d'aquests textes,
s'encarregarà de corroborar.
Amb això vull defensar una altra de les
capacitats teòriques de 1’artista tant
connaturals en el seu procés de treball que
sovint no es contemplen i fins i tot la
competència d’àmbits fa que resti soterrada.
L'accés al
Ens guia el propòsit d'orientar un cert
nivell d'interrelació d'imatges dintre d'un
esquema paral·lel de textes d'interpretació
simbòlica, fonamentant una ordenació en la
qual, el determinant, anàlogament a la imatge
és el poder de configuració; en el cas de la
simbòlica, l'arquetip de la creació al nivell
de la paraula, de la cosmogonia, del món i del
procés de generació.
No pretenem exhaustivar cap arquetip ni
cap imatge, es presenta una panoràmica genètica
que vincula en el nostre cas les imatges de
1'home.
Hem procurat que la possibilitat de
percepció original fos estimulada per
l’obertura de nombroses correspondències; entre
les imatges d'un mateix arquetip, entre les
imatges de diferents arquetips, entre les
imatges i els textes i entre cada
correspondència i la correspondència del
conjunt, de manera que redupliquin
constantment tot el repertori -tot és en tot-.
Quan parlem de percepció entenem que
aquesta és personatlltzada no tan sols en el
sentit de que varia en cada subjecte, sinó
sobre tot en el sentit de que procedeix de la
totalitat de la persona, amb la totalitat de
components que això implica; el símbol té
precisament la propietat de sintetizar en una
expressió sensible totes aquestes components.
Hi ha qui considera que la vinculació,
per analogia simbòlica, d*imatges que
històricament no tenen res a veure entre sí no
és científic; ens preguntem si és científic
refusar el fenomen real que es dóna amb aquesta
analogia, si és científic censurar, una
parcel·la del procés de comprensió del món.
El pensament simbòlic contràriament al
pensament científic no procedeix per reducció
del múltiple a l'unitat, sinó per expansió de
la unitat cap al múltiple, d'on es perceb
millor la unitat del múltiple.
El símbol pressuposa:
“Hoaogeneitat del significant i del significat en el sentit
d'un dinaaisae organitzador factor d'hoaogeneitat en
la representació' 1
L'abstraccionlsme -propi del llenguatge
científic i per contagi, d'un cert art- buida
el símbol farçit de realitats concretes i
engendra la preheminència del signe que en
solitut perd tot tipus de ressonància i, per
tant de comprensió. Contràriament a la ciència,
l'art utilitza el signe per nodrir el símbol.
“El síabolo es entonces bastante ais gue un siaple signo:
lleva ais alli de la signi ficaciin, necesita oe la
inlerpretaciòn y esta de un cierta predisposiciOn. Esta
cargadc de afectividad y dinaaisao. No sólo representa, en
cierto aodo, a la par gue vela; sino gue realiza, taabien,
en cierto aodo, al tieapo gue desbace, Juega con estructures
aentales. Por esto se lo coapara con esgueaas afectives,
funciomles tot ores, part aostrar bien que toviliza de
alguna suerte la totalidad del psiquisto, ’ ’so
Con diria C. Levi-Strauss, una de les
principals funcions del símbol és precisament
la de reunir i superposar diferents nivells
d’evocació, d’aquí que no es puguin fer servir
principis de classificació, més enllà d'una
certa correlació, segons graus d'interpretació
possible en funció del discurs visual.
En cap cas no hem pretès reunir
exhaustivament totes les imatges referents a un
simbolisme determinat i menys encara reduir la
diversitat d'interpretacions a uns estereotips
definitius.
Hem adoptat, tot superposant-los, el
mètode de G. Durand que localitza
constel·lacions d'imatges més o menys constants
i estructurades per un cert isomorfisme dels
símbols, que convergeixen cap un determinat
arquetip. I el sistema de referència, més o
menys reconvertit que aplica André Virel en
" Hlstoire de notre imagef' on parteix de les
nocions de temps i espai en l'evolució
biològica tant individual com de l'especie.
D'aquí n'ha sortit un desplegament
icònic referit a la representació simbòlica del
cos humà sota un esquema del que podriem
denominar simbologia genètica, en redundància
amb la gènesis mítica i biològica de l'home.
Així tenim que, un cop presentada la
imatge més naturalista sota l'arquetip del
mitjançer, passem tot seguit a la gènesis del
signe i del llenguatge i l'arquetip de la
paraula com element de creació.
A partir d'aquí s'inicia tot el procés
de cosmogonitzar els diferents nivells de
realitat 1 d'experiència sota la constant de
l'arquetip del macrocosmos i microcosmos per
arribar novament al mitjançer, a la mediació i
meditació en la imatge exemplar: la icona.
Aprofondir en aquesta imatge és obrirse
novament a totes les correspondències del cos
amb els diferents arquetips i dins de sistemes
cultuals que, pel demés, s'interrelacionen.
Aquestes correspondències ens porten al
tractament de la constitució de les parts del
cos fins arribar novament al procés de creació
que, a escala humana, és un procés de generació
on es redupllca de nou d'una manera més directa
la mateixa estructura d'arquetips; acaban
El simbolisme pren el caire d'una
ciència especulativa fonamentada en l'essència
del símbol i en les seves conseqüències
normatives, mentre que la simbòlica esdevindria
més aviat allò que estudia el conjunt de les
relacions i de les interpretacions
corresponents a un símbol, l'interpretació
mitjançant tots els processos 1 tècniques de





Quan tractem les imatges amb dúes
metodologies se'ns superposem en el sentit de
que en la imatge la simbòlica i el simbolisme
es creuen, de tal manera que la imatge
pròpiament serveix per rastrejar la simbòlica,
la interpretació d'un símbol, però
simultàniament la mateixa simbòlica determina
l'essècia i la configuració normativa de la
imatge, per tant, el seu simbolisme.
En aquest procés, la iconografia seria
el mètode paral·lel d'analisi de les imatges,
mentre que l'objectiu al servei del qual es
posaria aquest mètode seria el simbolisme de
les mateixes, doncs aquest no és una
conseqüència de la presència del signe i del
seu representar, sinò que n'és el fonament.
Un cop hem accedit al fenòmen de la
imatge no podem per menys de reconèixer que:
‘El brollar luxuriós de les natges, inclús en els casos tós
confosos, està setpre encadenat per una lògica dels sítbols,
encara que fos una lògica etpobrida’ ,B1
Això vol dir que per a la mateixa
comprensió de l'univers de les imatges i del
valor simbòlic en aquest cas de la
representació del cos humà hem de superposar un
esquema de desplegament del simbolisme
inherent.
Sembla ser que les creacions d'allò
conscient, d’allò inconscient i d'allò
transconscient s'inspiren en la seva diversitat
iconogràfica en Iguals models 1 es desenvolupen
tot seguint 11nees d'igual estructura, no
obstant la mateixa lògica del símbol impedeix
establir un sistema tancat 1 molt menys encara
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INTUïCXó, près del 11, tard» intuïció, -onis
'imatge, mirada", que en el llatí escolistic va predre el
sentit filosòfic; derivat d' intueri 'mirar, contemplar',
li. doe, ; 1805 Belv,
Abstracte», inseparable de l'altre derivat adj, intuïtiu, i
l'adverbi mtuïtivaeent, ta»poc registrades pels lèxics fins
aleshores (en el OAg, apareix imprès que intuïtiu es troba
en el S, XIV però deu haver-hi err, tip. per XIX o per XVI),
En quant al verb intuir fou extret pels filòsofs,
posteriorment, i'intuïció, donnar-li el sentit filosòfic
d'aquest, si bé inspirant-se en l'existència del 11. intueri
(l'usaven ja c, 1900, però encara manca en el DOrt. etc),
Se'ls doni també un sentit teològic, únic que registren
Belv. i lab. 1840 (acc. filosòfica, SLitCosta i Leb. 1888),
En uns versos del poeta piadòs 6aspar Galaf (1502) no veig
»és que un calc del 11. clissic intueri 'mirar*, per més que
parli Jesús: <En l'arbre de cedre -tenint sos ulls ara,
/intuint, Déu nostre, -Jesús, ta figura,/ ahont mòrt te mira
-ofert sobre l'ara/ .,,/ Auxili't prodame -oh mestre
benigne! /,,,/ 0» charitat vera -l'esperit ardla /pus la
mortal culpa -no tengués compresa, / a Déu intuíeu -asiveu
pobresa,/ lo instant d'un ora -l'oci no'l perdia/ ,,,»
(JHBover, BiEscrBal, I, 135, 12, 136, 9, 7).
(Jo sóc ,,, i això no ea cal pensar-ho.,, sinó que amb
anterioritat a tota intuïció dels sentits i a tota funció
del meu enteniment, jo sóc, i sols aquesta existència meva
fa possible l'actuació,,, dels neus sentits i
enteniment». «HAVIA TROBAT FINS
QUE LA MEVA IMAGINACIÓ,
LES INTUÏCIONS QUE
PROVENIEN DE LA
SENSIBILITAT EXTERNA I Dl
INTERNA, NO PODIA FER-S
INFINIT
ETERNITAT








, ». < Intuïció de l'ésser, idea
del Bé absolut existent en l'éníma con un record, idea
innata depositada en l'anima humana pel seu Creador, ditada
de l'obrer,,, la Idea de Oéu és sempre pur refleix de
quelcom que esta fora de mi, resplendor tan intensa,.,»,
Coromines (Jardins de Sant Pol III, ui; IV, V; 0, C., 8/Sb
820a, 832b).
Joan Coromines 'Diccionari Etimològic'
mfc>^ 1 *> cl» 1 con humA
Ei s?r. gè 1 sentinents i ies
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DE LA INTUÏCIÓ D'ALLÒ SAGRAT
EN LES IMATGES
De la veritat i les tievef=;
imatges .
‘Sans une rtvolution esihitique, jatais la sculpturè des
hautres èpoques, n'eussent franchir li birrière qui
les síparait des eusées, 11 eút iti va in que l'Europe
dotinit li terre, si elle n'avait suscití li peinture per
Iiquelle les trtistes l'ont opíríe de li atincte, et qui
lui i rívéli le ipouvoir de fortatiom d’oeuvres dont elle
ittribuiit h idifortationi i l'itpuissince et i li
tilidresse, Notre irt ne suffit pes i rendre coipte de cette
rçesurrection; ais, en soueettint l'ippirence i li
críition, il i divoili le dotiine oú un dieu ttxiciin
derient une sculpturè et non un fítiche, 1...1 tusie
tnnsforte 1 ’oeuvre en objet: que l'on cotpare. ’ 1
"Hitre teips ippirilt 1...J cotte celui de l’invasion du
tusie pir un trt qui n'ítiit pes se propre fin, Le sens du
tot irt i changi lorsqu'il i cessí de s'appliquer d' ibord i
des oeuvres destinies i susciter l'idtintion, cotte le
tonde de l'ert i chengí lorsqu'il i cessi d'itre seuleient
celui de telles oeuvres; lorsquo s'y sont introduí tes celles
qui exercent sur nous une action tanifesleient ítnngíre au
dessein de leur créiteur, * 1
"Hitre dícouverte de la signification des styles sacris ne
fiit nulletent du sicri la rífirence de tout trt, Hais elle
tet en question les rifirences acceptíes naguire; elle nous
contnint i prendre conscience que nos histoires de l'ari ne
nous rendent nul cotple de l’existence de celui-ci, ni téte
de sa nature’ 1 “•
“Aucune civilisation, avant la nitre, n'a connu le tonde de
l'art crií par les artistes pour qui l'idíe d'art n'existait
pas, Si l'entríe en scine de tiJliers d 'oeuvres religieuses
que nul n'avait adtiries ensetble, que nul n'adtirait il y a
un siicle, tet en question l’art C.,,1 C'est que les arts
sacris ,J rícusent ou dídaignent la soutission des itages
au tètoignage de nos sens, 1...J Apparence et ríalití ont la
eíte signification; toute ríalití hutaine est apparence au
regard du tonde de Víriti que leur art a pour objet de
tanifester ou de suggirer. ’ ’
En qualsevol recull d'imatges ens
trobem, a poc que ens hi fixem, amb un manifest
predomini d'iconografia religiosa, esmentada
així per la finalitat operativa d'aquestes
imatges, és el que s anomena art religiós, art
sacrè. 6s interessant distingir la perspectiva,
doncs, des del punt de vista de 1 art, sembla
que hi hagi un apartat referit a l'art sagrat,
com si no fos aquest un dels apartats més
importants i fonamentals de tota la història de
*11 d»l c o i hum A
l'art, per no dir gairebé l'únic si considerem
l'essencial del sagrat com a fenomen.
Des del punt de vista de la història de
les religions es parla més del sagrat en
l'art, com si el sagrat fos un accessori de
l'art més que no pas un fonament i des del punt
de vista de la història de l'art gairebé no es
té en compte aquest fonament de les imatges.
"L'itaginaire s'exprite par la reprisentation, cotte le
sacri par le sytbole; et tistire (tinisieriut) ne veut pas
dire aystíre, tais reprisentation, " '
‘Arts sacris, reprisenter, c’est traduiré -dans un language
d'autre tonde, * 1 ^
‘Entre toutes les fortes qui captirent leur part
d'insaisissable? Elles ieposent la prísence d'un autre
tonde, ‘ ’
Críer des figures qui tanifestent le tonde de Dieu, c est
críer des figures i quelque degri dílivrier du tetps, ' ’
•Tous et toutes nous disent que pendant des tillínaires,
l'objet tajeur de la críation artistique -qui, elle, ne nous
est pas ítrangére, bien qu'elle nous atteigne 1 travers la
titatorphose- a iti la rivilation ou le taintien des fortes
de Víriti, ’ '
"C'est la críation de figures qui accordent les fortes de la
vie 4 la Víriti supríte qui les gouverne, ‘ 1 ®1
‘11 font l'apparence en Víriti, ’ 1 *·2
'Nous cotprenons que le pouvoir par lequel elles nous
atteignent, et qui est pour nous les pouvoir de críation
artistique, fut initialeaent celui de tdonner fortei 4 ce
par quoi l'hotte devenait hotte, ichappait au chaos, 4
l'anual iti, 1...J Si l'hotte n'avait pas opposí 4
1 "apparence ses suc cessi fs tondes de Víriti, il ne serait
pas devenu rationaliste, il serait devenu singe, Et
l'artiste a crií les itages de Víriti cotte l’hotte a crií
les dieux et le tonde qu'ils íclairent, ’ 1 ^J
’tue figurer les dieux ait Iti pendant des tillínaires la
raison d ftre de l'art, on le savait, ‘ 1 *•*
"Elle proclate qu'une Víriti existe au-deli de 1 "apparence;
qu elle existe pour tout art sacri, quelle que soit la foi
sur Iaquelle il se fonde, ‘ '
La "ritualització" de la vida 1 el culte
és dóna a 1 entorn d'una Imatge o sistema
d'imatges que sovint esdevenen descriptivament
antropomòrfiques.
Semblaria talment que hom sempre hagi
establert el culte en relació a la seva pròpia
Imatge, com a estructura i arquetip d'allò
mí tic.
És un fet que la major part de
representacions del cos humà ho són per tal de
presentar—nos -personalitzadament algún
principi-, de formalitzar—nos -modèlicament
algún arquetip-, quan no són una Imatge
narrativa d'una història sagrada, d'un mite,
que les imatges i els símbols comunican, encara
que l'individu no en tingui consciència del seu
missatge.
Aquí es torna a suscitar la qüestió de
la recepció i la percepció en la mesura que es
pot no interpretar el símbol iconogràfic
correctament o fins i tot ignorar—l'ho. Però en
tant que aquest se'ns presenta sota
l'estructura i desplegament de la representació
del cos s'accepta el fet, com ha demostrat M.
Eliade d'acord amb Jung, que les imatges actuen
en la consciència.
En el cas de les imatges potser es dóna
com en el cas de la historia de les religions.
“Sin embargo, detris de la historia hay que intentar
descobrir y describir las estructuras de Jos fenónenos
religiosos para articular los resultados de las diversas
investigaciones en una perspectiva general Porque,
aunque hay numerosas maneras de hacer historia 1... 1 no hay
mas que una manera de acceso a la religiin: la de agarrarse
a los hechos religiosos, " 1 ss
En el cas que ens ocupa, també és
important atendre's al fenomen de l'art, al fet
artístic, en sentit ampli, que no el redueix ni
a un fenomen històric, estètic, psicològic,
tècnic, filosòfic o religiós, sinó que és un
fenomen propi que inclou, a l’igual que en el
fenomen del sagrat, un misteri comunicatiu. Amb
un iniciat que fa de mitjancer, -l'artista-
entre una realitat , portadora de valors
afegits re-presentació, i el fidel o espectador
que en gaudirà per raó de la seva participació.
La imatge, és portadora, i per tant
subsidiària del principi portat; d'aquí que la
configuració d'imatges hagi tingut sempre com a
origen la presentació d'allò numinós en un o
altre sentit, prengués aquest el caire que fos
1 on fos.
Tal com esmenta M. Eliade hi ha una
tasca històrica, fenomenològica 1 hermenèutica,
d'on se'n desprèn en el cas de les imatges, que
a aquestes s'hi pot accedir des d'una
perspectiva històrica que no seria mès que una
certa perspectiva dels estils, d'on caldria
aprofundir en les consideracions d'estil com a
identitat formativa d'un temps i un lloc, i en
definitiva, la relació del mutable i
l'immutable en les imatges.
Des d'una perspectiva fenomenològica,
que seria denotar el fenomen en tota la seva
extensió experiencial i 1'hermenèutica
arribariem a la interpretació i comprensió, de
fet un altre cop la relació del mutable i
l'immutable, però en aquest cas cercant la
comprensió, quelcom de Immutable, en oposició
al mutable de la història.
És interessant seguir amb M. Eliade la
idea de que la religió és una forma de
comportament sui generis, fruit de l'encontre
de l’home amb el sagrat i que no es pot reduir
a estudiar—la des de formes de comportament no
religioses com la història, la sociologia, la
psicologia o l'etnologia.
Aplicat a l'art passa quelcom semblant,
o més encara, doncs hem de tenir en compte que
l'art, pel que fa a la seva producció, esdevé
també element documental d'altres disciplines,
per tant es fàcil reduir la seva realitat a
element purament portador d'informació, però
cal pensar que l'art és un fet tant sui generis
com es l'encontre de l'home amb sí mateix per
especulació de la imatge.
"Todo fenimeno religioso es una hiero/ania, es decir un acto
de manifestaciín de lo sagrado, de donde la historia
de las religiones tiene la misión de identificar la
presencia de lo trascendente en la experiencia humana C.,,1
Lo sagrado pués, se muestra como una realidad que pertenece
a un orden distinto del orden de la naturaleza. " ’
És fàcil caure en la comparació de
conceptes, en la mesura que la història de les
imatges és gairebé la història de les
religions, si més no la història de la
representació dels elements propis de les
religions; aquí se’ns planteja la qüéstlo de
l'home real que és total en oposició als
ènfasis parcials d'estudi d'un aspecte per
damunt d'un altre.
Ha d'ésser possible la revalorització
del pensament occidental, més enllà de la
infinitud de les possibilitats, en la recerca
de sentits, que per arquetípics resulten
oblidats, desconeguts i fins i tot abolits; es
tracta fonamentalment d'explorar i esclarir
universos espirituals submergits o difícilment
accessibles.
La revisió de les imatges i la seva
comparatística, en funció de nous patrons de
visió, pot fer ressorgir sentits -que no per
tangibles menys immutables-, el difícil és la
interpretació del perquè de la nostra
interpretació. Avaluar la visió considerant
tots el paràmetres que intervenen i sobretot
esbrinar l'objectiu, docs es clar que la
[ curiositas oculorunü és avui en dia doble en
l'aspecte que la [ curiositas] esdevé gairebé
l'única manera d'accedir a l'existència de la
realitat, i per tant és una necessitat i
C1*oculorua] , domina l'escena de forma gairebé
absoluta.
De les imatges i la seva
mediació .
Són precisament les imatges les que ens
poden posar de nou en contacte amb allò
numinós, no tant sols a partir de la seva
anàlisi, del seu significat sinó sobretot a
partir de la seva comprensió, del seu
coneixement en el sentit de néixer amb les
imatges i restaurar d'aquesta manera el seu
sentit propi en mí , no en elles mateixes com
bombolles d'un altre món.
És aquesta experiència vivificadora que
manca, per falta de dedicació i temps a la
Ccontemplatiol , a la reflexió i a la comprensió
en 1'experiencia de l'art.
"Lo agrado se aamfiesta sieapre coeo una potencia de un
orden coapletaaente distinto de las fuerzas naturales , J
Detde el punto de vista de su estructura, el acto de
aanifestacidn de lo sagrado es sieapre el aiseo acto
aisterioso; la aani/estaclón de algo itotalaente otro>, de
una realidad que no pertenece a nuestro aundo matural> y
tprofanoi. * '*•
‘Lo sagrado se aanifiesta por aedio de objetos o de seres
que se conyier ten en otra cosa sin dejar, sin eabargo de
participar en su aabiente natural C,,,J el ser sagrado o el
objeto sagrado ha recibido una eficacia de naturaleza
distinta de la eficacia natural C...J En toda hierofanía
intervienen tres eleaentos: el objeto natural, la realidad
invisible y el objeto aediador revestido de sacralidad C, , , 1
EI tercer eleaento, el eleanto central de toda hierofanía es
el aediador; el objeto natural o el objeto revestido de una
nueva diaensiin, la sacralidad. En este objeto, o en este
ser se encarna el stotalaente otro> que aquí se hace
contenido revelado, Estaaos en el corazin del aisterio,
Queda el hecho paradòjico -es decir ininteligible- de
que lo sagrado se aanifiesta y por consiguiente se liaita y
deja de ser por el lo ser absoluto C.,,1 Este es el gran
aisterio C,., 1 el hecho de que lo sagrado acepte liaitarse a
sí aiseo, ’ 1
És fàcil observar l'analogia que
s'estableix entre l'element mitjancer del
sagrat i l'ontologia de la imatge que assoleix
les mateixes propietats que aquest element, de
fet potser és més que una analogia doncs és
precisament la imatge la que esdevé mitjancera
en la seva re-presentació per via de la
presentació.
Fins i tot en la paradoxa més extrema en
que el sagrat escull Ja de manera definitiva
-s'enten històricament parlant- allò fet a
imatge i semblança del més sagrat i el més
numinos de tot com és la noció -o millor la
denominació- de Déu, i és hom, allò fet a
imatge i semblança.
L’home fet a imatge i semblança de Déu
es el seu mitjancer aqul a la creació, d'on
l'home esdevé l'objecte mitjancer per
naturalesa, símbol -en tant que representació
de la presència i d’on el seu occiment esdevé,
precisament l'acte ritual per excelèncla en
l'aprehensió i participació d'allò sagrat per
via del sacrifici-.
Així, reprenent el discurs, quan allò
numinós es limita al seu aspecte màxim, escull
precisament l'objecte sagrat per excel·lència
tant en el sentit de mitjancer com en el sentit
de profanador (reuneix en una mateixa
naturalesa ambdues propietats) 1 per tant
escull l'home, fet a la seva pròpia Imatge i
semblança, com ratificant la primera decisió
sacral de la Creació.
’P r
Occir, el mitjancer, Occir l'home, és
occir el substrat material perquè esdevingui
preeminentment el substrat numlnós, la imatge,
el símbol. L*occiment esdevé fundador d'un nou
ordre, ara sí, plenament simbòlic.
D'allò eagrat, el seu
concepte .
Així doncs sembla un fet que la major
part de l’art té una funció religiosa, per tant
un sentit sacre -aquí és on caldrà clarificar
els conceptes i no barrejar les nocions de les
coses com fan molts autors, segurs de la seva
ciència, que parlen tot confonent-les-. Fins i
tot a vegades és considera l’art, dit
religiós, com una subespècie de l’art, quan de
fet, l’art sacre que no és exactament ni
necessàriament religiós, és l’únic que gairebé
ha existit i això és fa palès quan
s’aprofundeix en el sentit d'allò sacre.
“En los diversos feniaenos de las grandes religiones hay un
eleaento fundaaental, un dato sieapre idéntico; lo sagrado.
Brota de la fuente del conociaiento ais profunda que existe
en el alaa, sin duda no independienteaente de algunos datos
exteriores ni anterioraente a ciertas experiencias
sensibles, pero aparece gracias a ellas C.,,1 la categoria
sagrado es un priaer dato que se encuentra en el origen de
una revelaciin interior pero de aanera independiente de toda
reflexiin mental, Desde el lado racional, esta categoria de
las ideas de lo absoluto, de perfecciin, de necesidad, Desde
el lado irracional, es decir aístico, esta categoria expresa
los sentiaientos religiosos que brotan en nosotros cuando
reaccionaaos ante algunos feniaenos, En la linea de una
geografia del espíritu huaano, fíudolf Otto deliaita el Jugar
y la foraa de un a priori religioso, lo sagrado, Se trata de
una facultad especial por la cual el espíritu huaano
aprehende lo nuninoso C,,, 1
El hoabre religioso descubre un eleaento <de una cualidad
absolutaaenle especial que escapa a todo lo que heaos
denoainado racional, que es coaplet-aaenle inaccesible a la
coaprensiin conceptual y que, coao tal, constituye alço
inefable', Es el eleaento que ordinariaaente se designa con
los tirainos Cqadish, hagios, sanctus, sacerl de las lenguas
seaíticas e indo-europeas. Este eleaento aparece coao <un
principio vivo en todas las religiones, Constituye su par te
ais íntima y, sin él, no serían ya foraas de la religiím,
Las diverses religiones encuentran su verdadera vitalidad en
lo sagrado, Para designar este eleaento primordial Otto
busca un noabre susceptible de fijar su caràcter particular
e indicar sus foraas y su desarrollo, Esta palabra es Cdas
I /1
Nuainosel, lo nuainoso, ttraino derivado de nuatn, Cuantas
veces un objeto es concebído coao nuainoso, se aplica la
especial categoria de ínterpretaciin y de valoración, Es una
categoria nuainosa, que, en presencia de lo nuainoso provoca
un estado de alaa nuainoso C.,,1 Esta via de conociaiento, a
la vez siabólica y aística contiene cuatro etapas, La
priaera es la del sentiaiento del estado de criatura, Cdas
Kreaturgetuhll, Se trata de Ja reacción provocada por el
objeto nuainoso en la conciencia, Esta experiencia hace
nacer en el hoabre un vivo sentiaiento de dependencia, en
virtud del cual la criatura edesaparece ante lo que estí por
enciaa de toda criatura!, La segunda etapa de la percepciin
de lo nuainoso -que repitíaoslo, silo puede ser conocido por
la tonalidad de la eaociin que provoca en el alaa huaana- es
la etapa de lo CtreeenduaJ, del terror aístico, el
Csebastosl de los griegos, Este terror aístico en presencia
de la Caajestasl nuainosa, supone diversos grados que van
desde el teaor de los priaitivos al CtrishagionJ de Isaias.
En la inaccesibitidad absoluta de lo nuainoso se encuentra
la potencia, el Corgi thbeoul el aisticisao de la eajestad,
La relaciin del hoabre con esta Caajestasl divina se expresa
en griego por Ceusebeia o eulabeial; piedad íntiaa y
devociin cultural, El terror aístico hace nacer taabitn la
tensiin y la energia de la ascesis, los actos de una vida
heroica, el celo en presencia de Dios vivo, La tercera etapa
es el Caysteriual, El objeto nuainoso se presenta coao un
aisterio, coao un fcoapletaaente otro>, coao el Canyad eva
de lo Upanishadl, coao un transcendente frente al cual
brillar el Cnihill de los aísticos, la Csúnyatal o el vacío
de los budístas, que ha actuado coao un encantaaiento sobre
aillones de hoabres, El aisterio brilla taabién en la
litúrgia del Cioa Kippurl, el gran dia de la reconcihaciin
de Jos judíos, al igual que en la sabiduría transcendental
del budisao, Lo aisterioso constituye de alguna aanera la
foraa del contenido cualitativo de Jo nuainoso, La cuarta
etapa es la del valor subjetivo, beatifico para el hoabre.
Lo Cfascinansl que seduce, eaòelesa y hace entrar en la
bienaventuranza, De los Cfascinansl se derivan el aaor, la
coapasiin, la piedad, la benebolencia en cuanto consecuencia
de la toaa de posesiin del Cnuaenl, Lo Cfascinansl coaienza
ten el eleaento de soleanidad que se halla tanto en el
profundo recogiaíento de la adoraciin individual y de la
elevaciin del alaa hacia lo sagrado coao en el cuito
público practicado con gravedad y recogiaíento, , , >
Esta teoria subraya el caràcter irreductible del sentiaiento
de lo sagrado, caràcter en el que se funda el instinto
religioso del hoabre, Este priaer dato, esta categoria a
priori, irreductible y Ugicaaente anterior a toda
percepciin sensible es indispensable si se quiere explicar
la rel igi in coao fencaeno". ’iro
‘Lo sagrado se situa en el corazin de la rehgiin, pero en
tanto en cuanto es un valor incomparable. La experiencia de
lo sagrado es una experiencia vívida de lo trascendente i de
lo inefable", '7 '
Així doncs tenim que el sagrat és un
fenomen propi de l'home, és un procés i un
estat, que s'expressa de manera preeminent,
prèvia, fins i tot n'esdeve l'eix en la
religió.
De la religió com
administració del sagrat.
"Ei necesario saber que una religiin no se Jiaita a un
conjunto de doctrinas, con el coapleaento de una aultitud de
ritos y de practica;, Una religiin preconiza una concepciin
del aundo, de la divinidad, del hoabre, concepciin que se
expresa en un corpus doctrinal y aoral e influye en el plano
de lo vivido. En una religiin todo esti
interrelacionado, *, ’
Si per concepció del món entenguéssim
també ideologia, en tant que una concepció del
món no es limita a la descripció del mateix i
de les entitats que hi són, sinó a les
relacions que s'extableixen, s'escurça la
distància entre religió i ideologia, en un
sentit genèric, si bé i no obstant és
precisament el sentit del sacre el que
qualifica una ideologia que contempla les coses
i les seves relacions dins paràmetres de
transcendència i per tant l'acosta cap a
l'estructura conceptual d'una religió. Com es
pot veure, el sentit de la divinitat, fins i
tot la presència de Déu queda subsumida o
implicada en l'experiència del sagrat. Aquest
seria el gran abstracte, no per abstracció,
sinó més aviat per inclusió; seria en tot cas
el gran incloent.
Reduint-ho al més essencial dels
termes, sembla talment que tota la perspectiva
de l'home i els seus discursos girin sempre a
l'entorn de conciliar dos parells d'oposats en
el sentit més fenomènic, com són el mutable-
immutable i el tangible-intangible i les seves
combinacions; sembla que tot l'esforç vagi tant
sols i únicament a conciliar aquests quatre
estats en si mateixos i totes les combinacions
que en sorgeixen.
Talment com una lluita entre el extrems
metafísics de l’intangible i immutable, per
demés invisible i els fislcs del mutable 1
tangible, per demés visibles, i malgrat la
i mbó 1 d* 1
dificultat de conciliació, la sospita de que la
realitat és tot, de fet és fenomènica per se,
no obstant cal un ordre, sembla ser de
principis, de gènesis, d'expressions, de causes
i efectes, d'immediateses.
"Lo sagrado es la palabra iaportante en religiin: es incluso
ais iaportante que la nociin de Dios, Una religiin puede
existir realaente sin una concepciin precisa de la
divinidad, pero no existe ninguna religiin real sin la
distinciin entre lo sagrado y lo profanoi, ,.1
Lo sagrado esti considerado coao un poder o una entidad
Misteriosa vinculadas a ciertos seres, cosas,
aconteciaientos o acciones, * 173
"Hay unas constantes en el hoabre frente a lo sagrado, Para
Caillois, un probleaa: es el probleaa de lo puro y lo
iapuro, Estiaa que el aundo de lo sagrado se opone al aundo
de lo profano coao un aundo de energías a un aundo de
sustancias, Lo profano es el aundo de las cosas que tienen
una naturaleza fija. Lo sagrado es el aundo de las fuerzas
que son buenas o aalas según la direcciín que se toae C.
La divísi in del aundo en dos caapos, que coaprenden el uno
todo lo que es sagrado y el otro todo lo profaao es el rasgo
distintivo del pensaaiento religioso, * *
‘Lo sagrado es, por tan to, una categoria sobre Ja que se
basa la actitud religiosa; iapone al fiel una conducta que
debe seguir y acoraza su fe contra los peligros de
disoluciin, La experiencia de lo sagrado vivifica las
diverses aanitestaciones de la vida religiosa, Esta últiaa
no es ais que la suaa de las relaciones que el hoabre
religioso aantiene con lo sagrado, ,1
Lo sagrado se presenta coao una propiedad, estable o
pasajera que afecta a unos seres, espacios, tieapos, cosas;
que reviste a estos seres o a esas cosas de las que se
posesiona, Esta cualidad sacral no foraa parte de la esencia
de los seres y de las cosas, Se afíade a lo real, de aodo
aisterioso. Caillois se arnesga a hacer una precisi in
aunque liaitando el caapo de api icaci in; -ffajo una foraa
eleaental, lo sagrado representa, pues, ante todo una
energia peligrosa, incoaprensible, di ficilaente aanejable,
eainenteaente eficaz-, ’ ’
D’allò sagrat, la seva
manifestació .
"El hoabre entra en conociaiento de lo sagrado porque sa
aamfiesta, porque se auestra coao algo diferente por
coapleto de lo profano. Para denoainar el acto de esta
•am/estaciin de lo sagrado heaos propuesto el téraino de
Chierofaníal, que es ciaodo, puesto que no taplica ninguna
precmín supltetnltri»; no expresa eis de lo que esti
íeplícito en tu contenido etiaològico, et decir, que <tlgo
stgrtdo se noi auestraf, Podrí» decirse que 1» historií de
l»s religiones, de l»s ets priaitivas i Its eis elaboradas,
esti constituíd» por un» »cu»ul»citn de hierofonías, por las
aanifesticiones de l»s re»lidades sac ras,
La piedra sagrada, el irbol sagrado no son adorados en
cuanto tales; lo son pren sanen te por el hecho de ser
[hierofaníasJ, por el hecho de aostrar algo que ya no es ni
piedra ni irbol, sino lo [sagrado], lo [gani andere], ‘ '
‘Nunca se insistiri lo bastant» sobre la paradoja que
constituye toda hierofonía, incluso la ais eleaental, Al
aanifestar lo sagrado, un objeto cualquiera se convierte en
otra cosa sin dejar de ser él aisao, pues continúa
participando del aedio ctsaico circundante, * 17"7’
"Lo que hay es una experiencia vívida que se refiere al
-otro-, que asoabra, El hoabre se encuentra en presencia de
un objeto que se escapa de lo ordinario y que desarrolla una
potencia. Í...J
El hoabre ha visto actuar a esta potencia. Ha constatado que
esta potencia afecta las personas y a los objetos que entran
en contacto con ella. [...]
-Los objetos y las personas a los que llena tienen una
naturaleza específica, a la que nosotros llaaaaos santa o
sagrada-, ’ 1
“La sociedad crea lo sagrado aedianle un traspaso de
potencia, Esta operación encuentra su Iugar privilegiado en
las fiestas tribales. La acciòn colectiva del clan suscita
en ella la sensaciin de lo sagrado, Lo sagrado creado por la
sociedad y transferido luego al totes que es el cuerpo
visible del Dios, hace nacer la religión. Í...1
Al estar coapuesto por fuerias sobrea/ladidas a lo real es
contagioso, “ '7-3
“Al volverse hacia lo sagrado, el hoabre adquiere fuerzas
nuevas, Este contacto esta en el inicio de una serie de
sacralizaciones que crean personajes depositarios de lo
sagrado: el brujo, el sacerdote, el rey, el predicador, el
consagrado, el santó, Ho es só lo el hoabre individual, sino
toda la coaunidad la que entra en contacto con lo sagrado en
la alianza, en la celebraciin de los aisterios y de los
sacrificios. El contacto con lo sagrado explica el papel de
los fundadores, la dinàaica de las religiones, su
sincretisao y sus reforaas, ‘ ’ 00
‘-Una religión es un sisteaa solidario de creencias y de
prícticas relatives a cosas sagradas, es decir, separadas,
prohibides, creencias y prícticas que unen en la aisaa
coaunidad aoral, Uaaada Iglesia, a todos los que se
adhieren a ella-. En esta òptica, la religión es un fenóaeno
social integral. Es social en su origen, en su contenido y
en su finalidad, La causa objetiva, universal y eterna de
las experienciat religiosas es la sociedad, Eaanación de la
conciencia colectiva, la religión es un hecho universal: es
taabitn un a priori absoJuto y un fenóaeno necesario de 1»
vida colectiva, La religión tiene coao finalidad la
adainistración de lo sagrado, * 1
‘La siluación que acabaaos de describir se coaprende si se
tiene en cuenta que para el hoabre religioso, el Hundo
presenta sieapre una valència sobrenatural, que revela una
aodalidad de lo sagrado. Todo fragaento cóseico es
transparenta; su propio aodo de existència auestra una
estructura particular del Ser. Ho hay que olvidar jaaas que,
para el hoabre religioso, la sacralidad es una eanifestación
planaria del Ser. Las revelaciones de la sacralidad cósaica
son, en cierto aodo, revelaciones priaordiales; han tenido
lugar en el pasado religioso ais reaoto de la huaanidad, y
las innovaciones aportadas ulterioraente por Ja Historia no
han logrado abolir las, [,..]
Toda la obra de Hircea Eliade se desphega a partir del
[hoao religiosusJ y de su experiencia de lo sagrado. Esto
últiao no es reducible » un eoaento histórico o a un siaple
espacio en el transcurso de la huaanidad, sino que es un
eleaento de la estructura de la conciencia huaana. En
seaejante perspectiva, establecida cientlficaaente por la
obra de Hircea Eliade, la experiencia religiosa se presenta
coao esencial y el [hoao religiosusJ es el hoabre noraal en
la historia huaana, [,,,]
En el anílisis de las hierofanías, Eliade ha insistido en el
papel fundaaental de lo sagrado coao eleaento de aediación
entre la Realidad trascendente y el hoabre religioso. Toda
su obra deauestra la existència de una unidad espiritual de
la huaanidad. ‘ '
’Lo sagrado cuaple su función de aediación por aedio de los
síabolos de los aitos y de los ritos, en el contexto de su
eanifestación hierofínica. De este aodo procura al hoabre
religioso la posibilidad de entrar en contacto con la fuente
y la totalidad de lo sagrado, es decir, con lo sagrado en
cuanto a realidad transcendente, denoainada Jos dioses en
las religiones politeístas, y Dios en las religiones
aonoteíslas. Este contacto se opera gracias al
descifraaiento de las hierofonías que realiza el [hoao
religiosusJ. Este descifraaiento y ese contacto tienen una
repercusión directa sobre la existència huaana. Sobre la
bases de esta lectura de lo sagrado, Eliade distingue dos
clases de hoabre. El [hoao religiosusJ descubre lo sagrado y
en este descubriaiento llega a la certeza de la existència
de una realidad que transciende este aundo. En virdud de la
lògica del sentido este hoabre -cree que la vida tiene un
origen sagrado y que la existència huaana actualizi todas
sus potencialidades en la aedida en que es religiosa-. Para
este hoabre, la lògica del sentido de un umverso sagrado da
base a la ley de las correspondencias: correspondència entre
el aacrocosaos y el aicrocosaos, correspondència entre Ja
estructura del cosaos y la vida huaana, correspondència
entre el cutrpo, li ast y el costos, En li perspectiva del
hotbre religioso el costos desvela los todos túltiples de lo
stgndo, Li vida se desarrolli coto existència hutana a la
vez que adquiere el sentido de una existència transhuaana. -
-Es fícil ver todo lo que separa este todo de ser en el
tundo de la existència de un hotbre religioso, Ante todo hay
un hecho; el hotbre arreligioso rehúsa la transcendència,
acepta la relatividad de la realidad y le ocurre incluso que
dude del sentido de la existència-, * 1
"Al no percibir el valor de lo fsanctual, tatpoco percibe el
no-valor de lo profano, Silo le queda encerrarse en un
racionalisto toral, En el te hotbre no exis te ninguna
necesidad ni de redencitn ni de propiciaciin, * 1
"Coeproeetido en el desarrollo histtrico del tundo, el
hotbre religioso va a percibir y descobrir, gracias a la
lectura de los signos, lo nutinoso que se tanifiesta en los
hechos y en los aconteciíientos. De este todo, al lado de la
revelaciin interior de lo sagrado hay una revelaciin de lo
sagrado en la historia. -Estos hecho probatorios, esias
tanifestaciones de la revelaciin sensible de lo sagrado se
llatan signos en el lenguaje de la religiin, Desde los
tieipos de la religiin tis prieitiva sietpre se ha
considerado signo todo lo que era capaz de excitar y de
itpulsar el sentiaienlo de lo sagrado en el hotbre, de
suscitar lo y de provocar su erupciin-, [,,,], hay una doble
tanifestaciin de lo sagrado: por un lado la revelaciin
interior de lo sagrado sobre la que se fundaienta la
religiin personal y por otra, la tanifestaciin de lo sagrado
en la historia gracias a los signos, En consecuencia de lo
que se trata es de leer los signos: es todo el probleta del
sítbolo y de lo sagrado, Otto lo ha abordado en los
capítulos consagrados a los tedios de expresiin de lo
nutinoso; el gesto, la cotunidad de oraciin, las situaciones
sagradas, los ídolos, el tilagro, los libros sagrados, la
lengua y el arte sagrado, el vacio, la arquitectura y la
túsica sacras, ' ' c"”
La imatge manifesta el sagrat per via
del rite de la seva realització del
iconogràficament correcte, per la qual es
formalitzen els símbols que resulten i
presenten el mític, esdevenint imatge de la
veritat.
■Lo sagrado se tanifiesta coto un poder que es la realidad
por excelencia. " 1 •*
XaD'allò
metàfora cl e la
en
imatge.
"Silo la itagen religiosa peraitiri que aparezca plenaaente
el verdadero poder intico de la itagen, Pues de la
tanifestaciin de Jo divino hay que decir reahente que silo
adquiere su titaginabilidada en virtud de la palabra y de la
itagen, El cuadro religioso posee así un significado
ejetplar, En él resulta claro y libre de toda duda que la
itagen no es copia de un ser copiado, sino que cotunica
inticaaente con íl, Si se lo tota coto ejeaplo se cotprende
finalten te que el arte aporta al ser, en general y en un
sentido universal, un incretento de itaginabilidad, La
palabra y la itagen no son sitples ilustraciones
subsiguientes, sino que son las que periiten que exista
enteraaente lo que ellas representen, * 1
D'on la imatge pot esdevenir més real
que el representat, es a dir, allò evocat, és
realment convocat tot revocant la il·lusió i la
al·lusió inherents a tota imatge.
‘El arte, se dice, responde a una necesidad, De otro todo,
aiaditos, no existiria, no persistiria, Pero icuil es esa
necesidad por la que el arte exis te?
Tal pregunta ha suscitado a lo largo de los síglos todas las
respuestas que el hotbre puede dar: los artistes de Lascaux,
Allatira, hicieron las pintures rupestres para ofrendarlas a
sus dioses o para convertir en tito a los aniea/es que les
servien de aliaento o para expresar el poder y la destreza
de la cotunidad o por sitple escapisto, diversiin o porque
pintar conferia prestigio, etcètera. El resultado, tanto en
ellos coto en sus infinitos sucesores, ha sido una obra
bella, La palabra bello, la pregunta por la esencia de lo
bello, nos retite a la estètica, 1 la estètica, con su tisto
notbre, taiszeisJ, senseci in, nos indica dinde nos tovetos,
el tundo de la obra, su estructura, sensacionts,
vocabulario, percepciones, C...1 El esleticisao cotete un
error: identifica, confunde el arte con la obra, [,,,] Serè
conveniente procurar alejarnos de la estètica i.,,1 tender
al taterialisao significa olvidar que los eleiento
aateriales que cotponen la obra silo tenien por fin sehalar
el delplazaaiento que salta sobre la estructura ligica l,,. 1
para plantear nuestra conjetura -para darle otra vez vida
puesto que es antigua coto la hutanidad-, serè conveniente,
sin abandonar la obra, a tender hacia fuera de ella, ver a
què tiende, què necesidad la engendra. * 1 ““
El otro tundo no se presenta silo a través de la dilatacitn
o inversión de sentido que itponen las telaforas parciales
de cada obra de arte: tediante su figura total, la obra
revela el tundo arquetipíco que allende lo sensible es el
sustrato del tundo aparencial, 1...1 El arte, en su
operaciin esencia! -cualesquiera, li Horta, tl tcontenidos
dt li obri-, es tnducción, [Neta-ferol, tetífora, es
sininiío griego del litino ítrans-ducerel, triducïr: llevar
tís allí. Se sabe que la tetifon consiste en citbiír de
contextos a los eletentos del tundo, a fin de que, rotes las
asociaciones vulgares de uso, resplandezci la oculti verdad
de istos, Así surge la distancia. Distancia ien qui senti do?
Distancia de cada uno de los eletentos que cotponen la obra
respecto a su posiciin originaria, SI [to be or nor to bel,
[,,,] El probleta central de la traducción se plantea ante
la obra de arte; ni la literaria ni la parifrasis bastin
para vencerlo. La obra de arte encierra un tisterio
intraducible. En la tejor de las traducciones tal tisterio
stlo podrí ser leido entre lineas, Pues la verdadera obra de
arte es justaaente el intento de traducción de lo
itraducible, C...1 La distancia es fundatento de la obra,
Pero la teta de la obra es expresar, iSuí es expresar? Toda
traducción, tediante una nueva expresiin, acerca hacia otra
lengua, Toda expresiin itplica cotunicaciin acercatiento, 0
sea; fen la obra de arte el fin se opone a la esencias.
Nunca la distancia lograrí presentarse en su entera pureza,
vencer la raíz de necesidad de expresiin que hay en ella.
Nunca la expresiin lograrí presentarse con entera energia,
vencer por cotpleto la distancia que hay en su origen,
Idealtente esa contradicción puede ser conciliada por tedio
de una paradoja: el arte se expresa gracias a la distancia,
En la prictica, el punto ideal hacia el que se/tala la
paradoja no se alcanzi. Se tantuvo con variada fuerza la
batalla entre fundatento y teta, En tuchos períodos,
estilos, escuelas prevalecii el principio de la distancia
itponiendo a las obras un caricter estítico que sofoca la
expresividad; a es to se lo llaea fclasicistot, En otros
períodos, estilos, escuelas venc ii el principio de la
expresión infundiendo a las obras diversos grados de
crispatiento que debilitan la distancia; a esto se lo llata
froaanticiseor, Este clasicisto y este roaanticisto no
denotinan silo el arte de los lapsos histiricos con los que
se los suele identificar; atraviesan la entera historia del
arte, en cotbinaciones infinites, * 'e3
"El concepto fundatental de la aetifora tista. Se lo puede
toear de tal todo que no cotprenda nada tís que la
sustituciin consciente de la designaciin de un contenido de
representaciin por el notbre de otro contenido, parecido en
algún rasgo al pritero o que presente en todo caso
cualesquiera tanalogías» indirectes con il, Trítese en tal
caso, en la setifora, de una verdadera ftraslaciinf; en
efecto, los dos contenidos entre los que va y viene estén
fijos coto significades delertinados por sí e
independientes, y entre ellos cuales punto de partida y
tírtino, en cuanto íteramus a quo y tertinus ad quetl,
tiene lugar el aovitiento de la representaciin que lleva a
pasar del uno al otro y a sustituir el uno, segon la
expresiin, por el otro, Si se intenta penetrar en las causas
originanas de esta sustituciin de representaciin o de
expresiin y del uso exlriordiniriatente rico y vanado que
principalaente hacen de esta clase de tetíforat las fortas
prisitívas de pensatiento y lenguaje, o sea de la
equiparaciin intencional de dos contenidos concebidos y
sabidos en sí coto distintos, nos vetos tatbiín aquí
reconducidos a una capa fundatental del pensatiento y la
sensibilidad aiticas, ‘ 1 30
"La tetífora cutple una derrueeiin de las barreras
racionales, Con ello la tetífora se instala no silo tís allí
de la ligica, sino contra las ligicas; se tuestra que la
operaciin de la aetifora es fe, C, ,,J Toda palabra es
aetafirica, Es decir, toda palabra abarca, según se la use,
tís o aenos tundo que lo que la convenciin supone que
abarca. ’ ,3’
‘Se trata de la esencia que resulta evidente en la operaciin
bisica del arte; en la tetífora se flltvat Cferol >tís alií)
[teta! el sentido de los eletentos concretos etpleados para
forjar la obra, iSe lleven tís allí?; llevar tís allí lo
sensible y tundano significa traer tís ací el Otro Nundo. La
tetífora consiste en rotper las asociaciones de uso cotún de
los eletentos concretos e instalarlos en otro contexto en el
cual -gracias a la súbita distancia que les confiere el
desplazatienio- cobran nueva vivacidad, cotponen otro tundo:
al ser Uevados ais allí de su sentido acercan el universo
que esti tís allí de los sentidos, ’ ' 32
“El arte, al tostrarnos el Otro Nundo tediante la inspirada
tanipulaciin de eletentos de este tundo, nos tuestra la
posibilidad de vivir nuestra vida en aquello en que es otra,
la posibilidad de vivirla esencialeente según la esencia de
la poesia, coto una tetífora; coto espíritu que conoce la
naturaleza sitbilica del tundo y se Iibera así de la
servidutbre respecto a lo teraaente fictico y
efítero, ",'33
“La religiin o las religiones son verdaderas en la tedida en
que los dioses y los sítbolos interpreten la naturalesa
hutana [., ,1 la concepciin religiosa del tundo sobrepasa la
concepciin científica [,,,] Tara eantener la integridad del
tisterio, la religiin tiene que etplear el único lenguaje
posible: el sítbolo, el concepto no da ningún acceso al
tisterio, Todo lenguaje religioso pasa necesariatente por
una via de intuiciin. ‘ ' 3‘*
"Los sítbolos son susceptibles de revelar una todahdad de
lo real o una estructura del tundo que no son evidentes en
el plano de la experiencia intediata, ’ 1 33
"El sitbolisto religioso, aprehendido en la existència y en
la vida del íhoto rehgiosusl, tiene una funciin de
revelaclin. Nediante el sítbolo, el tundo habla y revela
todalidades de lo real que no son evidentes por sí usats
El sítbolo es el lenguaje de la hierofanía porque nos
peraite entrar en contecto con lo sagrado. Los sieco los
religiosos que tocen les estructures de la vida, revelen una
vida que transciende la diaensión natural y huaana. De este
aodo los síabolos aporten una nueva significacidn a la
existència huaana, -Si se hablase con rigor, el téramo
síabolo deber/a reservarse para los síabolos que prolongan
una hierofanla o constituyen a su ve: una revelacitn
inefable aediante olra foraa aígico-religiosa.,.La
estructura y la funcidn auténticas del síabolo pueden ser
entendidas sobre todo por el estudio especial del síabolo en
cuanto prolongacibn de la hierofanía y en cuanto foraa
autónoaa de revelación-. Los síabolos religiosos son
expresiones de lo sagrado, que no dan un conociaiento
racional sino que peraiten un percepción directa. £1
pensaaiento siabilico precede al lenguaje, ’ '
L'art neix de la melanconia, l'arrel de
la qual és la nostàlgia.
“Por lo Isacrual arquetípico, por ese ais allí al que la
aetifora tiende y que es el reino con el que la rehgifn
rehga, C,,, 1 ftelancolía surge a causa de la ncstalgia por
algo que no se posee; para advertir que no se posee algo es
preciso airarse, detenerse en uno aísao. Lo cual constituye
la aanía del ego, el egoísao. Seaejante aanía aortifica a la
criatura porque al condenarla a caer bajo la hipnosis de un
pasado en el que no le dieron lo que le falta y de un futuro
del que espera que le traiga lo que le falta, le sustrae la
posibilidad de vivir el instanle presente, que es lo único
vivible por el hoabre total; en la aelancolía, coac ei
hoabre desvia la airada de su Creador, que es el presente
dador de vida, se teaporahza, pues la noción de tieapo no
existe aientras estaaos suaidos en el presente y sí cuando
atendeaos al futuro o al pasado, y dada la etermdad que hay
en el, con lo que queda a aerced de la tentaciin de todas
las caídas, La aelancolía es el laaento de Oios que,
aprisionado en el hoabre, no logra reunir se con Si
aisai, C.,. J £1 arte nace de la aelancolía pero se rediae de
ella aediante la obra, que trae al Otro dundo y , fuera de
arrancar al artista de la aelancolía, opera en foraa
positiva. £1 artista se halla en realidad referido a los dos
aoaentos aas aparenciaies. ais fantasaaíes de la triada
teaporal, el pasado y el futuro, pero los rediae de su
insustancialidad al revivirlos coao presente en la obra
aediante la que los teterniza>. La aicula que, desde el
punto de vista aístico, eapada a este casino indirecto
radicaria en que, debido a su naciaiento de la aelancolía,
la obra debe haitarse a aostrar el Otro dundo a
insinuar lo en lugar de hacer que se Jo viva, lo cual tiene
taabien la sospechosa secuela de auaentar en el aundo el
nuaero de eleaentos fabricades por el hoabre, as decir, de
algun aodo superfluos, perlanecíentes al orden de la
ccharlaa, que terainan por perturbar y perjudicar a la vida
[.. } £1 arte es en su origen sagrado La poesia peraiha a
la criatura realizarst aediante la objetivacitn en la obra v
n.t-··-· :
siaulttneaaente cooperar con lo fines trascendentales de la
religidn al traer al Otro dundo según noraas fijas de un
siabohsao inherente a las foraas: el gesto artístico y el
religioso coincidien en un aisao instante, ‘ ’37
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D'allò que apareix 1
d'allò que aparaula.
"La litologia [,,,] es inevitable, es una necesidad
inherente al lenguaje, si vetos en éste la forn externa del
pensaaiento: es, en una palabra, la soibra oscura que el
lenguaje proyecta sobre el pensatien to y que no desapareceri
nunca aientras lenguaje y pensaaiento no coincidan por
coapleto, lo cual nunca puede ser el caso, Sin duda, en los
tieapos ais antiguos del espíritu huaano, la litologia se
iapone con aayor vigor pero jaais desaparece por coapleto,
No cabe duda alguna de que sigue habiendo tanta litologia
coao en los tieapos de Honro, silo que no nos daaos cuenta,
pues viviaos a su pròpia soabra y porque a todos arredra la
plena luz aeridiana de la verdad, En el sentido ais elevado
de la expresiin, la litologia es coerciin ejercida por el
lenguaje sobre el pensaaiento, en todas las esferas posibles
de la actividad espiritual. ‘ '
"De ahi, que Ja diversidad de los idioaas no sea de sonidos
y signos sino de visiones del aundo, Si la Luna se designa
en griego coao /Ja que aidea y en lat in coao ela que luce»
en todo el lo se pone de aanifiesto que el lenguaje no
designa nunca las cosas, los objetos percibidos coao tales,
sino los conceptos foraados independienteaente por la aente,
de suerte que su caricter depende sieapre de cóao esté
orientada la consideraciin intelectual. ‘ 1
El llenguatge esdevé 1’instrument
espiritual fonamental; mercès al llenguatge
passem del món de les sensacions al món de la
intuïció i la representació. Al costat dels
signes lingüístics i conceptuals hi trobem en
raó del seu mateix origen espiritual, el món de
les formes creades pel mite o l'art.
En el coneixement, el llentguatge, el
mite 1 l'art, no es comporten com un simple
mirall que reflexa les imatges que en ell és
formen d'un ésser prèviament donat, exterior o
interior, sinó que, en lloc de raure com a
medis indiferents, són les autèntiques fonts
lluminoses, les condicions de la visió i els
orígens de tota configuració.
"En los re la tos de la Creaciín de casi todas las grandes
religiones cultivadas, la palabra aparece por doquier en
untin con el dios creador supreao, ya sea coao instruaento
del que éste se sirve, o directaaente coao la razirn penaria
de la que, Jo aisao que todo ser y toda ordenacién del ser,
deriva laabién el aisao El pensaaiento y su exteriorizacién
verbal suelen estar aqui unides directaaente en uno: porque
el corazin, que piensa, y la lengua, que habla, van
necesanaaente juntos, Nií por ejeaplo, en uno de los
docuaentos ais antiguos de la teologia egípcia se atnbuye
al dios Ptah esta fuerza originaria cdel corazin y de la
lengua», por virtud de Ja cual crea y doaina todos los
dioses, los hoabres, los aniaales y todo lo que vive, Todo
lo que es llega al ser por el pensaaiento de su corazin y el
aandato de su lengua, Es a uno y otra que tanto toda
existència aníaica coao aaterial, tanto el ser de los Ka
coao el de las cuahdades de las cosas, le debe su origen, f
así, según se ha subrayado, Dios es concebido aquí, ailes de
afíos antes de la era cristiana, coao un ser espiritual que
pensi el aundo antes de crearlo y se sirve de la palabra
coao aedio de expresiin y coao instruaento de la creaciin,
[,,,} A aenudo es el noabre aisao del dios y no is te, Jo que
aparece coao eleaento propiaaente eficaz, En efecto, el
conociaiento de dicho noabre soaete al poder del que lo
posee incluso el ser aisao y Ja voluntad del dios, f así
cuenta, por ejeaplo, un conocido relato egipcio que Isis, la
gran hechicera, lleva aediante ardid al dios del Sol Ni a
que le descubra su noabre, con lo que consigue el poder




’tVo soya, así dice fia en dicho relato, cyo soy el que tiene
auchos noabres y auchas figuras, y ai figura esti en cada
dios C,. .1 Hi padre y ai aadre ae dijeron ai noabre, y éste
peraanecii oculto en ai cuerpo desde el mstante de ai
naciaiento, para no dar fuerza de hechizo contra aí a un
hechicero», Y en esto dice Isis a fia iquien ha sido aordido
por una serpiente venenosa foraada por ella y busca ahora
reaedio contra el veneno acudiendo a todos los dioses):
cDiae tu noabre, padre divino,,,, díaelo, para que salga el
veneno, porque el hoabre cuyo noabre se noabra peraanece en
vida. i Pero el veneno queaaba ais que el fuego, de aodo que
el dios ya no podia resistir por ais tieapo, Así que dijo a
Isis; /Que ai noabre pase de ai cuerpo al tuyo>, f attadii:
cDebes ocultarlo, pero puedes con todo decirlo a tu huo
Horus cuíl poderoso encanto contra todo veneno» (Cfr. Eraan,
Aegypten und igyptisches Leben ía Altertua, II pp, 360 ss.;
die igyot, fieligion, pp, 173 s.l" '
"Dar al farain un >noabre' nuevo, en el que entraba la
designaciin de un atributo o una aamfestaciin del Savilan,
y luego de fii, y afíadirlo a los otros noabres del pro tocoJo
real, esto equivalia para los egiocios a introducir en Ja
persona real, superponièndolo a los otros eleaentos que va
la constituian, un ser nuevo, excepcional, que era una
encarnaciin de fii. 0, aejor dicho, equivalia a desprender ae
fii una de las vibraciones. una oe las alaas-fuerzas, cada
una de las cuales es el aisao por entero, y haciéndola
intrincades correspondències i manifestacions.
Aquesta Imatge símbol de l'origen fou convertit
en Jeroglífic tant per la seva configuració com
per la paraula o nom que la designava.
entrar en la persona del Rey, equivalia a transforaarla por
entero en un nuevo ejeaplar y un nuevo soporte eatenal de
la Divinidad, " 202
"El noabre o el eableaa o la iaagen de un dios o detonio
podia convertirse en aeuleto con poder para proteger al que
lo llevara, y que dicho poder duraba aientras duraba la
sustancia de que es taba hecho, a condiciòn que no se bor rara
de èl el noabre, etbleaa o iaagen, Y los egipcios fueron
todavía un paso aés allà, creyendo que era posible traspasar
a la iaagen de cualquier hoabre, aujer o aniaal o ser
vi vien te el alta y las cualidades y los atributos del ser
que aquella representada, La estatua de un dios en un teaplo
contenia el espíritu del dios que representada, y desde
tieapos inaeaoriales el pueblo egipcio creia que toda
estatua y toda iaagen poseian un espíritu que aoraba en
el las. " 202
"No puede toaarse por aeta asequible una historia de las
figuras divinas, de su adveniaiento progresivo y de su
desarrol lo particular en los distin tos pueblos, sino sòlo
una historia de las representaciones, Por auy variadas,
aúltiples y heterogéneas que aparezcan a priaera vista,
poseen con todo su ley interna; no surgen del arbitrio
desbocado de la íaaginaciin, sino que se aueven por vías
deterainadas del sentiaiento y de la conforaaciòn por el
pensaaiento, f,,,J Nuestros filòsofos se ocupan de la
foraaciòn de los conceptos y la reuniòn de lo particular en
especies y géneros coao un proceso evidente y necesario del
espíritu huaano. Pasan por alto que, aés allé del doainio de
la lògica y la teoria del conociaiento vélidas para
nosotros, hubo largos períodos de desenvolviaiento durante
los que el espíritu huaano se fue abriendo paso lentaaente
hacia la coaprensiòn y el pensaaiento, y estuvo soaetido a
una ley de la representaciòn y del lenguaje esencialaente
distinta- 202
"Toda parte de un todo aparece aquí coao equivalents del
todo, y todo ejeeplar de una especie o género coao
equivalente de una u otro. La parte no sòlo representa acaso
el todo, ni el individuo o la especie el género, sino que
son aabas cosas a la vez; no representen sòlo las dos cosas
para la reflexiòn indirecta, sino que coaprenden
directaaente en sí la fuerza del todo, su signi ficado y su
eficacia, Cabe recordar ante todo aquí aquel principio que
puede designarse coao principio fundaaental propio tanto de
la taetéforai lingüística coao de la aítica, a saber; el
principio que suele enunciarse coao el del ípars pro totol.
Coao es sabido, el pensaaiento aàgico conjunto esta doainado
y penetrado por este principio, " 2°fc
Per facilitar l'estudi de les ciències,
els iniciats de l'antigor situaren, estatuïren
la imatge del gran home al mig del lloc sagrat,
com a símbol del poder diví en totes les seves
En efecte, des del punt de vista mític,
L'home no és mai un simple signe convencional
de la cosa, sinó que una part real d'ella, i
encara una part que, conforme al principi
màgic-mític del [pors pro totol, no sols
representa al tot, sinó que ho «és»
veritablement.
Allò aparegut 1 allò
aparaulat, una mateixa
cosa .
El que s'apodera del nom, aconsegueix
poder, amb ell, sobre la cosa mateixa; aquesta
es converteix per l'adquirent en una «realitat»
-és a dir, en la seva eficàcia màgica-, en cosa
seva pròpia. I en forma anàloga, tampoc es
considera mai aquí la semblança com una simple
relació originada en el nostre pensament
subjectiu, sinó que tot seguit s’interpreta com
identitad real: les coses no poden asemblai—se
si no són essencialment una mateixa cosa.
Altrament no és tracta de fixar a
objectes dispars algún sentit merament
convencional i nominalista, un signe
determinat, sinó que aquesta comunitat del
signe, dóna expressió visible a una comunitat
del ser existent en sí mateixa.
“II ae seable íaportant d'msister ici sur ce phénoaène
d'identification doní je viens de parler, siaple projection
de la loi ontologique d'iaage et de resseablance,
Dans le aythe biblique, l'hoaae tcréé J J'iaatge de Oieu>
vit dans l'intiaité divine et est appelé à en atteindre la
Resseablance. Courpé de Dieu, l'hoaae vit dans l'intiaité du
aonde sensible dont il fait l‘expénence, c'est cela qui lui
est désoraais naturel, L ‘intiaité du aonde intérieur a lui-
aéae, ou aonde spirituel, ne lui est naturelle que dans
l’accession au plan essentiel de son étre, dans celte
déaarche vers la iConnaissance’. * 202
"Le Tétragraaae revéle amsi la istructure divinea dans son
essence trinitaire, et la structure trinitaire de 1'Hoaae
son laage 11 est l'archétype par excellence i partir duquel
cOieu Se fait Hoaae pour que l'Hoaae devienne Oieu> [ j
L 'Hoaae gartíe l'laage de L 'àrcnétype divin. I! en a perdu le
cheain de le Resseablance, ais peut le retrouver, Tout Je
dyneeisee eschatologique est li, Christ, nouvel Adae, din:
tJe suis le chaim, 202
Quan Narcís s’inclina sobre la seva
imatge, hi queda atrapat, doncs si la Imatge
desaparegués, seria ell qui desapareixeria hi
queda atrapat fins a ofegai—se. N'hi hauria
prou amb una veu per salvar—lo si consentís en
intercanviar allò que veu pel nom que escolta,
el que seria la seva «vocació».
Dir que l'home fou concebut a la imatge
de Déu significa que hom no es pot concebre
segons la seva pròpia concepció, segons la seva
pròpia imatge; si ho fa, mor com Narcís.
Concebre's a imatge de Déu significa concebre's
peradoxalment a imatge d'una paraula, segons
una paraula que diu el que és, que diu el ser.
Per aquest motiu és mortal fer—se un
ídol, doncs seria tornar enrrera i concebre*s a
imatge del que es «mira» i no del que
«s’escolta», del que es «veu» en la imatge.
Aquí la paraula pren el valor de símbol
i posa de manifest el sentit de la imatge.
Doncs és en el sentit de la imatge, d’allò que
representa, d'allò que intuïm, que interpretem
simbòlicament del que som analogia, no pas de
l'ídol, del suport material, estètic, sígnic.
"Si le Verbe créateur, Archos de la Crèation, a voile Sa
gloire et s'est enfoui au sein de la Crèation, dans les
profondeurs de la aatière qu'll a aodelee en Son expir,
l'Home, aicro-cosaos, cache en lui le Verbe, aicrothèos. La
croissance de l'Hoaae, C...J n 'est que la foraidable force
gerainatrice du Théos, le [Yodl, révenant i l'unité divine,
le Aleph, dans son inspir, Je veux parler d'une corissance
totale dont, consèquenl, le développeaent physique est
inséparable.
La preaière aanifestation de Théos, le Verbe, 1 la naissance
de l'enfant, est le cri dont il ponctue son entrée dans le
aïlleu aénen. Le cn de l‘Hoaae, i quelque aoaent de sa vie
qu'il soit proféré, sera toujours un retour sécunsant a son
ètat le plus archaique, le plus proche de l'Archos, le plus
ontologique,
Toute sa vie sera une lente élaboration de ce cn qui
deviendra langage, puis chant, enfin silence au sein duquel
est rejoint l'Archos, le Verbe, Ne du Srand Silence úivm,
/‘Hoaae ne pourra retourner i ce silence que lorsqu'il sera
capable de le percevoir, car l‘Hoaae ne parle que dans la
aesure otl il entend. 11 ne croít que dans les liaites du
registre oú il entend, Sa parole est expression de son
éyolution et l'une vérifie l'autre, Toutes deux sont
fonction de son écoute, " 20S
"Hay que recordar que el verdadero noabre de un ser no es
otra cosa, desde el punto de vista tradicional, que la
expresión de su esencia aisaa; la reconstitución del noabre
es, pues, siabilicaaente, lo aisao que la de ese ser, C...1
en lo que concierne a la creaciin o la aanifestaciin
universal; podria decirse que ésta estí foraada por las
letras separadas, que corresponden a la aultiplicidad de los
eleaentos, y que reuniendo esas letras se la reduce por eso
aisao a su Principio, con tal que esa reuniin se opere de
aodo de reconstruir el noabre del Principio efectivaaente,
Desde este punto de vista, creunir lo dispersoi es lo aisao
que i recobrar Ja Palabra perdidal, pues en realidad, y en su
sentido ais profundo, esa cPalabra perdidat no es sino el
verdadero noabre del cSran Arqui tec to del Universoi. * 2°®
"No soaos nosotros quienes percibiaos, es la cosa la que se
percibe ahí -no soaos nosotros quienes hablaaos, es la
verdad la que se habla en el fondo de la palabra-, -Hacerse
naturalesa del hoabre que es hacerse hoabre la naturalesa-,
£1 aundo es caapo y coao tal sieapre abierto. * 21 °
Dels arquetips com
estructures de referència
d'allò aparegut i d 'allò
aparaulat.
Les imatges com base d'obertura en tant
ports dels arquetips universals.
"Ni to, lenguaje y arte foraan inicialaente una unidad
concreta e indi visa, que sólo se despliega paulatinaaente en
una triada de aodalidades espirituales independientes de
configuraciin, Por consiguiente, la aisaa aniaación aítíca y
Ja aisaa hipóstasis aítíca que expenaenta la palabra
expenaéntalas taabièn la iaagen y toda otra foraa de
representacion artística. En la concepciin aigica del
universo, en particular, figura doquiera al lado de la aagia
de la palabra Ja aagia de la iaagen, Taabièn la iaagen sólo
llega a su funcién puraaente representativa y
especificaaente <estética> aediante el hecho de que el
circulo aagico en el que en la conciencia aítíca peraanece
confinado se rcape y se reconoce en ella, en lugar de una
figura aiticc-aigica, una foraa peculiar de la figuración.
Sm eabargo, si bien de este aodo tanto el lenguaje coao ei
arte se oesprenden de la aatris coaún del aito, restablecese
con todo la unidad ideal y espiritual de aabos de una etapa
aas elevada. En efecto, si el lenguaje na de convertírse en
rehiculo del oensaaiento y ha de foraarse en expresión del
concepto y del juicio, esta conforaaciin silo puede
producirse aediante el hecho de que vaya renunciando cada
vez ais a la abundancia de la intuíci in inaediata. Del
contenido concreto de intuiciin y sentiaiento que
originariaaente le fuera propio, de su cuerpo vivo, no
parece finalaente quedar ais que el aero esqueleto, Sin
eabargo, hay un doainio del espíritu en el que la palabra no
silo conserva su fuerza figurativa originaria, sino a cuyo
interior la va renovando continuaaente; en el que
experiaenta en cierto aodo su palingenesia constante, su
nuevo naciaiento a la vez aaterial y espiritual, Esta
representaciin tiene lugar plasaindose aquélla en expresiin
artística. ’ 1
*Cada nueva tforaa siabilicaf, no silo el aundo conceptual
del conociaiento, sino taabién el aundo intuitivo del arte,
del aito o del lenguaje significan, según la frase de
Soethe, una revelaciin que brota del interior al exterior,
una tsíntesis del aundo y espiri tuf que nos asegura
verdaderaaente la unidad originaria de aabas, Si no se toaa
a las foraas siabólicas coao conteaplaciin estítica de un
ente, sino coao funciones y energías creadoras, pueden
destacarse en este aisao crear, por aúltiples y heterogéneas
que puedan ser las foraas que salgan de él, ciertos rasgos
de configuración coaunes y típicos, Si la filosofia de la
cultura logra aprehender y aclarar esos rasgos, entonces
habrí cuaplido en un sentido nuevo con su tarea de
deaostrar, frente a la pluralidad de aanifestaciones del
espíritu, la unidad de su esencia. Pues esta unidad se
evidencia con aixiaa claridad justaaente porque Ja
aultiplicidad de los productos del espíritu no
perjudicanràn a la unidad de su prodicir, sino que la
acredi tarin y la confiraaran, * *13
“H, Eliade ha explorado la arqueologia del coaportaaiento
del hoabre religioso aediante el estudio del arquetipo y el
siabolo. El hoabre es capaz de leer lo sagrado por el hecho
de que el siabolo le coaunica directaaente el aensaje. Para
Eliade el siabolisao religioso hace real la soltdaridad
peraanente del hoabre con la sacralidad fio sagrado es un
eleaento es un eleaento de la estructura de la conciencia y
no un aoaento de la historia de la concienciaf C,, ,1 La
experiencia de lo sagrado està ligada indisolubleaente con
el esfuerzo del hoabre por construir un aundo que tenga un
significado. * 2'3
D'aquesta manera 1 estudi de les
Imatges, l'estudi de l'art, és l'estudi d una
experiència, incloent com un element de la
conciéncia i no un moment en la història
d aquesta conciéncia i també forma part de
1 esforç per construir un mon que tingui
significat, un món que desvetlli la seva
signiíicació.
'El arte coao aediador entre este aundo y el otro.
ai4
‘•Toda palabra autèntica -escribib Sartre- es sacral para
quien la pronuncia y aigíca para quien la escuchat, Sacral,
porque quien habla responsableaente pone en lo que dice la
realidad de su persona; aígica, porque realiza lo que
sieapre ha parec ido ais propio de la aagia, el íactio in
distens1‘. 31 K
‘Si l'ull no fos solar, coa podriea veure la Llua?’ 31 *
En la mesura que podem moure*ns dins la
realitat i, tot coneixent, reconèixer una
estructura interior, una trama, és per que
tenim a dins una espurna de record, i una
arcaica memòria plena de nostàlgia de les
idees.
I és a través de l'imperfecte, degradat
i reflexat món d'aquí, que podem intuir encara
la perfecta i originària veritat 1 bellesa de
les idees.
En tal concepció, o similar, així de
potent 1 arcaica, hom fonamenta gairebé tot el
pensament, especialment l'occidental, tintant
pràcticament tota l'experiència i
epistemologia.
Els arquetips, tot seguint a Jung,
serien prototipus de conjunts simbòlics, o
imatges axiomàtiques, tan profundament inscrits
en l'inconscient que constituirien una
estructura, uns enagrames que estan en l'ànima
com models preformats, ordenats [taxonòmics] i
ordenadors [ teleonòmicsl, és a dir, conjunts
representatius i emotius, estructurats, dotats
d'un dinamisme formador. Es manifesten com
estructures psíquiques quasi universals,
imatges primordials que el mateix Jung
considerava hereditàries en tan que
disposicions inconscients que contribueixen a
la creació de tipus concrets de formes.
En realitat, i no obstant, el mateix
Jung pensa que els esquemes arquetípics es
troben intrínsicament relacionats amb el
significat que inclouen. S'adona que el
contingut simbòlic es perceb directament dins
de la imatge. Els símbols, diu, estan «prenyats
de significat» 1 «imatge 1 significat son
idèntics». S'arribaria a constatar que el valor
de supervivència dels arquetips rau en que
doten els esquemes bàsics de l'existencia
expressió són comparables al nivell de les Imatges i dels
sí mbols.
Les Imatges com a base d'obertura en
tant que suports dels arquetips universals,
permeten la interculturltzació, sempre i quan
s'entengui una cultura com a comunitat
subsumlda en una determinada cosmogonia.
La perennitat i la universalitat dels
arquetips és el que, en darrera instància,
recupera a les cultures alhora que fa possible
una filosofia de la cultura; un coneixement de
la cosmogonia, en la seva convergència
originària, més que no pas una morfologia o una
història dels estils.
No és la factura, l'aprehensió sensible
de la bellesa la que permetrà la comprensió
intercultural de les Imatges, la comprensió de
sentit. És sota l'altre aspecte que les imatges
són accesibles universalment. Són les imatges i
els símbols els que conserven obertes a les
cultures.
Si aquestes no fossin també obertura cap
al transcendent, acabarien per ofegai—nos. A
partir de tota creació espiritual condicionada
històrica i estil.lísticament es pot arribar
fins a l’arquetip; les Imatges constitueixen
abertures cap un món transhistòric.
No podem, realment defugir aquesta
possibilitat d'obertura que en la seva
pretensió d'universalitat defineix un estil
individual d’accés i comprensió.
D'allò icònic, en l'art
sagrat.
L'art tradicional és un aspecte implícit
en l'art sagrat, que no s’ha de confondre amb
un art acadèmic o simplement elegant.
'La tradiciOn no es una een fijaciin estilística, ni una
sieple cuestlOn de sufragio general. Un arte tradicional
tiene unos fines y unes tedtos de operacidn detereinados, Pa
sido transaítido de eaestro a discipulo desde un pasado
íneencrial y conserva sus valores aun cuando, co»o sucede
hoy, han pasado coepletatente de *oda * ^' 7
directamenthumana, d' una
perceptible.
Admès que tal simbolisme és
perceptualment patent, en la mesura que hom és
capaç de veure espontàniament en certes
estructures elementals, imatges de situacions
existencials significatives no hi ha doncs Ja
necessitat de recolzar el supòsit hereditari
dels arquetips.
El comú a la humanitat són les
estructures, que són constants, i no les
imatges aparents.
Tot hl així si la multiplicitat de les
imatges és susceptible de ser reduïda a
arquetips, hom no ha de perdre de vista, el seu
condicionament individual ni, per tal d'accedir
al tipus, descuidar la realitat complexa tal
qual existeix.
La reducció que assoleix per anàlisi del
fonamental i que és tendència universalitzant,
s'ha d'acompanyar d'una integració que és
d’ordre sintètic i de tendència
individualitzant.
Novament el símbol relliga l'universal i
1 'individual.
Dels arquetips com a
fonaments d'obertura
icònica.
La restauració del símbol com a
instrument de coneixement ens permet enfrontar
universalment les imatges, doncs aquesta
orientació que fou general a accident fins a
l'adveniment de l'època moderna, és la que ens
permet reunificar les imatges. Ja que és
impossible dialogar espiritualment amb altres
cultures que exigeixen, totes sense excepció,
vies de pensament que no siguin l'empirlsme o
el positivisme, que ens paralitzarien davant
les imatges i símbols que en altres cultures
ocupen el lloc dels nostres conceptes o en son
llurs suports i prolongacions.
En tant que formacions històriques, les
cultures no són intercanviables, per estar
constituïdes en llurs propis estils, no obstant
‘EI arte es una consciència dt li forn, exactaaente conc li
prudtncii et uni contcitncii de li conducti -uni contciencii
en los dos sentidos de li pilabra, esto es, coao regla y
coeo conocitienlo-, De aquí que podaaos hablar de una
conforaidad o no conforaidad del arte, al igual que podeeos
hablar de una conducta regular o irregular, ordenada o
desordenada, Así coao la buena conducta no es una cuestiún
de inclinaciones, taapoco el buen arte es unal cuestión de
huaores; el hoabre que puede obrar o hacer las cosas bien es
el hoabre sereno, no el excitado, * 2,“
“A veces eapleaaos expresíones altisonantes coao tforaa
signi ficantes, lo haceaos olvidando que nada puede
calificarse propiaaent-e de isignot si no es significants de
algo distinto de sí aisao y en razón de Jo cual existe,
Concebiaos la tcoaposicióm coao una distribución de aasas
destinadas a proporcionar un placer visual, en vez de coao
algo deterainado por la lògica de un contenido dado. * 2,3
“Debido a su esencia cualitativa, la foraa es anàloga en el
orden sensible, a la verdad en el orden intelectual; C...J
Así coao un dogaa o una doctrina pueden aanifestar de aanera
adecuada -aunque sieapre liaitada- una Verdad divina,
taabién una foraa sensible puede expresar una verdad o una
realidad que trascienda a la vez el plano de las foraas
sensibles y el del pensaaiento.
El arte sagrado se funda, entonces, en una ciència de las
foraas o, aejor dicho, en el siabolisao inherente a las
foraas. E...J El síabolo es, en cierto aodo, lo que expresa,
Por esta razón, el siabolisao tradicional jaaàs esta
desprovisto de belleza: segon la visiàn espiritual del
aundo, la belleza de algo es la trasparencia de sus
envolturas existenciales; el arte autentico es bello porque
es verdadero. ‘ 220
"En otras palabras, consideraaos la foraa de la obra,
iForaat, en la filosofia tradicional no significa la figura
tangible, sino que es sinóniao de idea, e mel uso de alaa:
el alaa, por ejeaplo, es Uaaada la foraa del cuerpo. Si hay
una verdadera unidad de foraa y contenido, tal coao
esperaaos de una obra de arte, Ja configuración de su cuerpo
expresarà su foraa, que es la del aodelo o taagen que el
artista tiene en su aente y a cuya seaejanza aoldea la
figura aaterial, Su grado de éxito en esta operación
iaitativa es la aedida de la perfección de la obra, “ 22'
D'allò que és coneixement,
en l'art sagrat-.
‘Asiaisao, el arte no es algo tangible, Fo podeeos llaaar
tarte/ a una pintura, t 1 la cosa hecha es una obra de
arte, hecha con arte, pero no arte en si aisaa; el arte
peraanece en el artista, y ts el conociaiento que peraite
hacer las cosas. ' 222
‘la perfección del juicio esta representada en el 6tnesis l,
31; cY vio Dios ser auy bueno cuanto habia hecho>, Esta
juicio sólo puede haber sido hecho con referencia a un
aodelo ideal preexistent! en el intelecto divino, y no a un
patrón externo, ' 222
'Si el artista ha de representar Us realidadts eternas
tiene que haberlas conocido tal coao son. En otras palabras,
un acto de laaginación por el que la idea que hay que
representar es revestida de una foraa iaitable debe haber
precedido a la operación por la que esta foraa recibe un
cuerpo aaterial, El príaero de estos actos es llaaado
llibre>, el segundo tserviU,' 222
‘Coao lo expresa San Buenaventura, itodo agente que obra
racionalaente, y no al azar o bajo coacción, conoce dt
anteaano la cosa antes de que esta sea, esto es, en una
iaagen, iaagen que es la iideat de la cosa (en una foraa
iaitable) y por la cual aquella es conocida y traída a la
existència). * 22S
‘Lo que se pedía al artista tradicional era, en priaer lugar
y sobre todo, que estuviera en posesión de su arte, es
decir, de un conociaiento ais bien que de un
sentiaiento, '.22&
“Tal coao la verdad es aprehendida por el intelecto, así la
belleza aueve a la voluntad; la belleza sieapre està
ordenada a la reproducción, ya sea una generación física o
una regeneración espiritual. Considerar Ja belleza coao algo
de lo que gozar aparte del uso es ser un naturalista, un
fetichista y un idòlatra, [,,,] Heaos conveni do en que la
obra de arte en aodo alguno necesita parecerse a nada, y que
quizà es tanto peor cuanto aas tiende a crear una ilusión.
Otra cosa es que pidaaos a la obra inteligibilidad y
eficacia funcional, Í...J La inteligibilidad del arte
tradicional no se basa en la posibihdad de reconocer los
objetos en àl representados, sino, coao la de la escritura,
en su legibilidad. Los caracteres en los que este arte està
escrito se llaaan propiaaente síabolos; C.,,1 Una
coabinación de síabolos foraa una iconografia o un aito, Los
siabolos son el lenguaje universal del arte; 1,,, 1 Siendo la
adecuación de los síabolos algo intrínseco y no una cuestión
de convención, los síabolos correctaaente eapleados
transaiten de generación en generación un conociaiento de
las analogies cosa i cas ’ 227
Allò Bimbo 1 lcament
correcte.
'-De todo sitilar en $to, TONAS, Sut, Theol,, I, 39, 3,
íintegritas sive perfectio], coto condición neceseria de la
belleza; íintegritasJ es eexactitud>, tàs que <integndad> o
Untegracióni, Teniendo en cuenta que toda expresiin se
realiza por tedio de alguna sitihtud, lo que esto significa
es csitbolisto adecuadot, esto es, correcelin de la
iconografia. Oeeasiado a tenudo pasaaos por alto que, en el
habla tanto coto en las artes visua les, la expresiin se
efectúa por tedio de itígenes, -‘ 333
‘Lo que Platin entiende por cfitlt es ciconogràficatente
correctoi, Porque todas las artes sin excepcitn son
representaciones o itagenes de un todelo; pero esto no
quiere decir que lo sean en el sentido de decirnos qui
aspecto tiene el todelo, lo cual seria itposible viende que
lo que caracteriza a las tor tas del arte tradicional es el
ser ititaciin de cosas invisibles, que carecen de apariencia
física. Estas fortas son analogías adecuadas con capacidad
para hacernos recordar, esto es, para hacernos pensar de
nuevo en sus arquetipos, Las obras de arte son
recordatorios; en otras palabras, son soportes de la
contetplaciin. ’ 333
’iCito se ha obtenido, pues, la forta y el todelo de la obra
que se ha de hacerf Es aquí, tís que en ningún otro Jugar,
donde podetos decir que reside el fsecretoi del arte. La
operación intelectual es fundaientelaente una actividad, y
no una cuestUn de dnspiración· o fteaperatentoi pas: vos;
el acto itaginativo es en realidad un ritual, cuyo exito
depende de una operación precisa, Hasta cierto punto, en
efecto, el rito es idtntico en todos los respectos al del
ccuito sutila en que el objeto de devociín (que en el caso
del artista serà el principio del teta u obra que hay que
hacerl es visualizado en tértinos de una encantaciin
apropiada (o, desde el punto de vista del artista, unes
ipreceptosi apropiades). En otras palabras, el artista
concibe en una forta ititable la idea del objeto hacia el
que su voluntad se dinge; ‘ 330
‘La tarea del arte consiste en aprehender la verdad
pruordial, en hacer audible lo inaudible, en enunciar la
palabra pritordial, en reproducir las itagenes pntordiales
fsi no es así, no es artet, En otras palabras, un arte
verdadero es un arte de representaciún subilica y
significativa; una representarlin de cosas que silo pueden
verse con el intelecto. ‘ 33 •
‘El artista no debe estar distraido por deseos o
pensatientos de sí tisto, y esto es lo que significa /pintar
sin engreitiento en el coraztm. tl debe transferírse en lo
que ttagma, pertanec lendo el tisto silo potencia i tente.
Coto lo expresan los Jibros indi os, debe ser un experto en
ídhyànayogal; la tobservaciin> serà inútil, al no haber nada
en el universo que sea, estriclatente hablando, ititable;
Todo estudio •objetivoa y que no cotprotete a nada, ya
sea del arte o de la naturaleza, etpieza y tertina con la
ignorància; el conocitiento silo sustituye a la observaciin
cuando hay confortidad del conocedor y lo conocido, sin
distinciin, en un único acto de ser, * 333
‘Esta palabra CdhyànaJ -en chino Cch'anl, en japonís Czenl y
en el yoga cristiano Cconleaplatiol- es sininita de carte en
el artista>, o sitpletenle <arte> en el sentido de aqueilo
según lo cual el artista trabaja y de que lo que es hecho es
una obra de arte. El propio tundo es una creación
conteaplativa -eíl piensa las cosas, y he aquí que
son>-, * 333
‘-t(Jno llega a ser de la tista substància que aqueilo que
ocupa su tente>-‘ 333
‘El hotbre sin capacidad para la contetplaciún no puede ser
un artista, sino tan silo un obrero diestro; al artista se
le pide que sea a Ja vez un contetplativo y un buen obrero.
1.,,1 Contetplaciin significa la elevaciin de nuestro ni vel
de referencia desde lo etpínco a lo ideal, desde la
observaciin a la visiin. ‘ 333
'No es por el aspecto de las cosas existentes, sino, coto
dice San Pgustín, por sus ideas, coto sabetos cito debe ser
lo que nos propusitos hacer. El que no ve con tayor
intensidad y claridad de lo que este perecedero ojo tortal
puede ver, no ve en absoluto de tapera creativa; iQue
entendetos por nnvenciim? La consideraciin de ideas, la
intuicíin de cosas tal coto son en niveles de referencia
superiores a los etpíncos, í.,,1 Por intuiciin entendetos,
con San Pgustín, una intelecciin que sobrepasa la esfera de
la dialèctica y alcanza la de las razones eternas -una
contetplaciin, por tanto, tas que un pensatiento-; por
texpresiim entendetos, con San Buenaventura, una itagen
engendrada, tàs que calculada. ' 333
‘La perfecciin del arte se alcanza, pues, realtenle cuando
la operación intelectual, el arte en el artista, por el cual
èl trabaja, resulta en la forta coapleta de la obra que hay
que hacer, que entonces se origina sin calculo en el
artista. ' 333
‘EI arte es una virtud intelectual, no física; la belleza
tiene que ver con el conocitiento y la bondad, de los que
precisatente constituye su aspecto atractivo; y puesto que
una obra nos atrae por su belleza, tsta es evidentetente un
tedio para obtener un fin, y no e! fin del arte en Si tisto
el proposi to del arte es sietpre el de cotunicar algo
efectivatenle ’ 333
L • nt»c 1 <•
"El reconocieiento de It belleza se bast en el Juicio, no en
la sensación; la belleza de las superfícies esttticas reside
en aquello de lo que estin infortadas y no en las
superfícies tiseas. ‘ 233
•Es verdad que si el artista no se ha confortado il eisto al
eodelo de la cosa que hay que hacer, no la ha conocido
realeente y no puede trabajar con originalidad, Pero si lo
ha hecho, producirla se expresari realeente a sí eiseo,
[,,, 1 Las ideas nunca se hacen, sólo pueden tmventarse»,
esto es, ihallarse>, y albergarse. No ieporta cuíntas veces
pueden haber sido taphcadas> por otros; quienquiera se
conforea a una idea y, de este eodo, la hace suya, trabajarí
originaleente, pero no seri así si silo expresa su propios
ideales u opiniones. “ 2'*°
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Ui especuli:Un es que la autoexploracitn y el
pensitienio conceptual y, sobretodo, el autoconociaiento; la
reflexiin, se foraaron cuando el hoabre se airaba en la
nagen reflejada del individuo de su eista especie
[...I.
La representació del cos humà ho és per
la condició específica del seu gènere, masculí
o femení 1 pel símbol sexual que l’inclou. No
és fins que apareix la figura, en la seva
totalitat orgànica que s’obre pas a un
principi d’abstracció significant i no es fins
aquí que apareix una suposada consciència.
La figura esdevé un element significant
en la immensitat d'un espai, especialment si
adopta la forma de creu. És l’axlalitat la que
configura un signe vertical que Juntament amb
l'horitzontal defineix i ordena un centre i un
espai d’influència.
Un dels primers fenòmens és el de
l'orientació com a fet fundador; l’únic mapa de
que disposa l'home es el del seu propi cos,
l'únic model d'organització es el del seu cos,
doncs hom se sent homogeni, un; en
l'heterogeni, en les seves parts, se sent
intermediari entre l'extensió indefinida
d'elements i d'aconteixements, i 1'experiència
concreta de sí mateix com element i
vi venciador.
L'home, la vertical, la creu i l'entorn
són una mateixa cosa.
Sembla ser que a cada estadi de
l'evolució corresponent a produccions sígniques
del cos, hom ha fet servir sistemes matrlclals
autònoms i els ha Investigat i modificat, àdhuc
les combinatòries sígniques exigeixen una
intel·ligència 1 una intuïció d'un considerable
nivell per tal de conreuar un sistema lògic a
ií 1 efecte de retenir i comunicar quelcom.
D'aquí ve la gènesi d’un proto-
llenguatge simbòlic a partir d'una matriu
significant i significada en la relació de
l'home 1 l'espai, del génere-substantiu 1 el
verb-accló, representades per la creu 1 el
quadrat i totes les variants. fruit dels
esquemes arquetípics acumulats per tradició
operativa conseqüència d'una màgia simbòlica de
i sobre l'entorn.
Per pròpia evolució esdevindrà suport
abstracte de la fonetització i per tant de la
llengua. Si en un principi la invocació, la
paraula dóna lloc a la imatge com evocació, ara
és aquesta la que serveix en la seva màxima
abstracció de suport articulat a la paraula.
Calia, per tant, explicar fins i tot
classificar els esdeveniments 1 fei—ho des
d'una característica de l'espècie i una altra
de l'entorn i trobai—ne la correspondència,
d’aquí probablement la instauració del règim
diurn i nocturn per l'explicació dels
aconteixements i de l'ens masculí i femení per
la substantivació de les coses Juntament amb la
correspondència 1lum-dia-masculí-llavor i
fosca-nit-femení-matriu.
De fet encara no és clar què fou primer,
si el concepte de gènere o el verb, és a dir,
l’acció. Sembla ser que la interrogació sobre
l'acció, sobre qui protagonitza l'acció genera
l'aparició del substantiu i la diferenciació
d'aquest dóna lloc al gènere, esdevenint com a
qualitat primordial i clau d’analogia per dotar
de propietats a l'entorn.
Del signe, supoi—t de la
parau ls» .
La cova, analogia del regim nocturn i de
la matèria femenina esdevé el lloc d'iniciació
ritual, temple de la invocació i evocació
màgiques. Lloc sagrat 1 protegit del règim
diurn, on repetir per associació les accions
vitals del defora. És en el temple-cova on al
llarg del temps es generalitza tota una ciència
màgica dels signes, aqul l'accent recau en la
paraula ciència, com a sistema conscient i a la
seva manera coherent.
Després d'una projecció òptico-hàptlca
en les formes de la caverna en relació als
sexes es passa a la descoberta del rastre i de
la voluntat motora del gest com un element
flgurador i coní1gurador, a la pròpia lmprompta
com element clar d'expressió 1 possesslo,
d'Identitat, per acabar en els testimonis
gravats de lenta execució 1 llarga
perdurabilitat.
En aquest contexte és el gènere, el
masculí i el femení que ho configura tot, que
alhora classifiquen tot explicant i reuneixen
en un tot ordenat per força de l'explicació; és
el gènere que fa la cosmogonia.
Finalment trobem el lligam, sovint
sorprenent, encara que de vegades siguin
coincidències una mica forçades de tot un
sistema aparentment rudimentari de
conceptualització, doncs és possible que a la
llum de diversos plantejaments tal vegada
existia una certa tradició oral i més segur
encara una tradició simbòlica. Dins l'anomenada
prehistòria pot adquirir el valor de gènesis
autòctona interpretable Ja com a resta decadent
d'un sistema més ric, Ja com a imitació
d'altres tradicions més acurades o bé bressol
de la tradició simbòlico-religiosa, origen dels
sistemes més el.laborats dels que en som hereus
i heretjes.
*
para decir que la cosa està ahí no esperaeos Pa
haberla observado; por el contrario, su aspecto de cosa es
lo que nos convence i mediatnen te de que seria posible
observaria, En la textura de lo sensible encontraaos la
confireación de una serie de coincidencias que no
constituyen la hacceidad de la cosa, sino que derivan de
ella, Recíprocaeente, lo itaginario no es un inobservable
absoluto; encuentra en el cuerpo anàlogos de si aiseo que lo
encarnan"
Dei 1 signe del cos,
de la percepció.
"EI Kundo es lo que percibo, pero su proxitidad absoluta, en
cuanto se la exanina y expresa, se convierte taebiàn, de
»odo inexplicable, en irreaediable distancia, El hosbre
cnatural• se agarra a los dos cabos de la cadena, piensa a
(un tieepoi que su percepcion penetra en las cosas y se hace
eàs aca de su cuerpo. Pero si bien en la vida pràctica
coexisten sin dificultad aabas convicciones, se destruyen
autuaeenie una ver reducidas a tesis y enunciades,
suaiéndonos en la eayor confusión“ 2'*=‘
"La percepciin, que tal vez no esta en ni cabera> no està
en ninguna otra parte que en *1 cuerpo coao cosa del
aundo.
Aquesta percepció com a possessió del
món, és la que esdevé significativa, en tant
que explica, fa recurrent, la realitat i dóna
un xic de pau a l'inquiet i vertiginós esperit
humà.
"Quan ho» no era capaç de distingir encara entre condicions
subjectives i objectives, quan la ieatge d'un ser desprenia
tals forces eàgiques que ieatge i realitat es fonien en una
sola cosa, aleshores per restablir la seva adaptació a
l'entorn i tantenir o restaurar l'equilibri entre els seus
eons interior i exterior, el siste»a afectiu de l'hoee pot
fer ús d'una qualitat que li es pròpia; el plantejatent
siebdlic del ein, *
Calia donar forma perceptible a
l'imperceptible; tota la producció visual
esdevé una «evocació», idea anàloga a la de
«invocació» mitjançant la paraula. Tota
evocació implica una Jerarquia de valors, doncs
l'ull visual és referit a l'ull mental 1 aquest
a la imatge interna de tota experiència.
Enfront de tot això i en el que serien
les representacions, no hi queda lloc per
l'anàlisis fruit de paradigmes moderns, com la
necessitat de decorar, o el plaer dit estètic,
ni tan sols la més mínima voluntat artística.
És alhora més simple i més sublim. Tot el
procés es immers en el ritual com a forma
d'explicació en tant que imita, reprodueix una
situació que es configura com a màgica i
d'iniciació en el «saber»; no es representa mai
el que es veu sinó el que es sap, el que és
implicat, el consubstancial amb l’experiència.
Tota «imago» és una narració sincronitzada no
del que succeeix, sinó del que es creu que
succeeix, es un mapa de l'experiència, és una
explicació de la vida, és una proposta de
cosmos.
Com a tal ha d'esdevenir memoritzable i
recurrent, fruit de la interrelació i la
superposició d'aconteixements.
El nostre rastreig i recopilació, pot
esdevenir amplíssim. De fet, total,
senzillament: tota Imatge que sigui o que
contingui la més mínima estructura recognitlva
com antropomòrfica, en principi Ja ens resulta
vàlida, en tant que imatge genera una resposta
formal en el sentit absolut i en tant que s'hi
identifica el motiu, en genera alhora 13
resposta selectiva del mateix.
•Hos pot interprttir cot figures hutanes configuracions
diferents, disposicions dispars de Jes unitats plistigues.
De fet la inforsacii depositada en la nostra sent sobre el
que és una figura hutana és itplia, variada fins al punt que
sos capaços de reconèixer cos a tals dues representacions
que no tinguin en cotú ni una linea,'
Això vol dir que hi ha una recepció
estructural de reconeixement, un sistema
troquelat de percepció de les configuracions
que vindria establert pel propi sistema
estructural del cos en tant que realitat en
l'espai, paradigma del qual en seria la visió
frontal que esdevé simètrica, redundant.
Precisament en la teoria de la informació la
redundància s'utilitza per neutralitzar els
sorolls, per fer efectiva la comunicació per
damunt dels sorolls.
Un altre aspecte vindria donat per la
figura i contrafigura que definiria el contorn
de les formes generals del cos, és a dir pel
sistema de les siluetes o de les superfícies
que limiten la realitat formal de la
representació; els contorns el que fan
precisament és distingir una porció de l'entorn
com significatiu i recognitiu per l'analogia
dels límits o fronteres.
Finalment, hi hauria els fragments
significatius en el sentit que poden substituir
el tot per una part sense que es perdi o es
devaluí la potència evocadora del tot, aquest
sistema fa possible les abreviacions.
L'estructura del cos esdevé el sistema
de reconeixement d'una presència, és a dir,
l'estructura és com la captació d'uns elements
estructurals genèrics.
El reconeixement de l'ésser humà en una
imatge sempre evoca la presència d'un altre i
desplega els potencials d'aquesta presència,
referits gairebé sempre a la possibilitat de
diàleg, d’ intercanvi de pensaments.
La imatge que convoca una tal presència
desenvolupa sempre una capacitat coercitiva.
En la representació general del cos humà
es donen tot un seguit de nivells en
l'observació i en la seva lectura, dels quals
se'n pot fer un primer llistat d'aproximació en
relació als elements del tractament plàstic:
-La posició del cos, que implica diferents
aspectes com són: la relació que aquest cos
pren amb el seu entorn, per tant un primer
tractament de la figura i contrafigura,
conseqüència també de la posició, s'estableix
una actitud expressiva de la representació i
alhora defineix des de quin punt de vista
espaial l'espectador observa el personatge i
també la distància en la que ho fa.
-De la posició se'n desprèn una voluntat de
manifestai—se que forma part de la pròpia
estructura que ens remet tot seguit al problema
de les proporcions, és a dir, a l'armonia de
les parts estructuralment evidents.
-Finalment dins de l'ordre de la posició
vindria la disposició de les parts en sí , amb
la seva intencionalitat comunicativa, com
serien la direcció de la mirada, els gestos de
les mans i tota la disposició o motricitat
general de la representació.
'Pespondesos a los gestos con especial viveza y se podria
decir que conforse a un código que no es té escnto en
ninguna parte, que nadie conoce, pero que todos
cosprendetos, * 2·*s
'Parlo de la idea de que las esociones realsente bésicas del
ser husano, C... 1 se deben expresar de igual sanera en las
diferentes cultures, y que por lo tanto debe haber algunes
gestos y expresiones cotunes a toda Ja hutanidad, "
D'aquí deriva també la impressió de
moviment o estatleitat. fis interessant la visió
de A. Huxley que equipara la quietud a la
plenitud i per tant a la ubicació en un altre
pla del subjecte des d'on, per cert, se suposa
que té diferent i millor visió del que passa en
aquest nivell d'existència i de fet que ha
accedit a un nivell millor on la tranqullitat i
la pau, el coneixement contemplatiu donen raó
de tot en oposició a la tribulació d’aquí.
Indefugible en cap cas és la postura,
que esdevé element expressiu per excel·lència i
que condiciona la coherència de sentit, la
major part de les vegades, Ja que la presència
sempre es concreta d’alguna manera i fa també
que la postura marqui una Jerarquia de sentits
del propi ús del símbol del cos en la
representació. L'acció concreta 1 precisa d'una
presència fa -a més d’estimular moltes
reaccions-, que en base a uns arquetips li
assignem un tipus o altre d'entitat.
Fins aquí, una primera impressió de
l'observació que és simultània a la comprensió,
com és el modus plàstic de representació, per
tant a 1'operativitat analògica del llenguatge
plàstic, el tractament gràfic, línea, taca o
modelat i el tractament volumètric.
En els signes hi ha una part estructural
que es correspon amb les disposicions del
significant, estructura que en el moment que es
modifica obstaculitza la comprensió del
significat; però hi ha una altra part que es
correspon en l'aspecte d'aparença que continua
permetent la comprensió, malgrat perdre la
semblança ja que les relacions organitzatives
es mantenen.
En la representació del cos sóndúes les
síntesis de definició: una, estructures que es
constitueixen prenent la síntesis direccional
de la disposició del cos en l'espai, i de fet
esdevenen esquemes d’aquest cos. L'altra:
estructures que es constitueixen prenent la
síntesis ocupacional del cos en l'espai
resultant el contorn del cos com a límit
d’aquesta ocupació.
En el primer cas, l'esquema, perque
operi, s'ha de referir a la totalitat del cos,
mentre que en el segon la distinció de cada
contorn permet aïllai—ne representacionalment
les parts. En algún cas es superposen ambdues
situacions com per exemple, en el cas de la mà,
en que contorn i esquema són gairebé la mateixa
sí ntesi.
De la representació natural i
l’esquemàtica a la que Jo afegiria 1'expressiva
i potser d'altres, de fet el problema és quina
és més real, quina porta més veritat del què es
vol presentar.
En tant que imatges, totes generen una
reacció receptivo-perceptiva davant la
configuració de la pròpia imatge; en tant que
representacions de l'home, totes participen del
motiu -motiu que a vegades és presentat de
maneres no naturalistes, és a dir que no
segueix l'estructura natural de l'organisme
representat-.
Una de les nocions intuïdes que més
força pren en relació al cos és la d'organisme
que implica una coherència de les parts amb una
jerarquia funciona] en previsió d'una
determinada finalitat. D'aquí que míticament
s'utilitzi el cos analògicament com a símbol de
la concepció orgànica, organitzada i
teleonòmicament finalista, de tal manera que
hom es faci representació del microcosmos fins
al punt de que a vegades es substitueix el
recipient del cos, el tronc per un univers
d'altres elements restant les extremitats i el
cap com elements de referència antropomòrfica,





Aleshores entendrem per cos humà no tan
sols el nu, sinó qualsevol element que detecti
una presència antròpica, doncs el fet de
presentar—se és la funció fonamental de
l'antropos. A partir d'aquí es pot evaluar com
es presenta i per tant representa i amb quina
finalitat simbòlica general i amb quina
intenció significa en particular, és a dir a
través de quina imatge i amb quina
comunicabilitat.
La resta són variants múltiples
d'aquestes dues opcions.
Dintre de la representació simbòlica del
cos humà, aquest cos humà es fa evident a
través de dues estructures bàsiques: per un
costat l'estructura del rostre com a màxima
potència evocadora d'una presència, fins al
punt que només amb el rostre es pot fer palesa
la realitat representacional, que esdevenint
contundentment pot substituir el tot. Per un
altre costat tenim la resta del cos que no es
presenta gairebé mai deslligada d'un cap amb ei
rostre més o menys especificat com a delator
d’una determinada personalitat, aquest cos
se' ns presenta simbòlicament com un cos de
contingut mlcrocòsmic, s'ordeni com s'ordeni
aquest microcosmos.
El cos, en si se'ns apareix entre dos
límits, el cos vestit i el cos nu; nl el
ropatge ni la nuesa són capricis estètics, ans
el contrari denoten una perspectiva conceptual.
Altrament doncs no serà tan sols el nu,
símbol plenari de 1'amblguetat en la seva nuesa
doncs és signe per se en qualsevol lloc 1 en
qualsevol temps. Sinó que també el vestir i re*
vestir, sigui de la naturalesa que sigui, pren
el caire d'atribut que localitza, temporalitza
i situa en un contexte.
Entre aquest dos límits s'estableix tot
un escalat de possibilitats que podriem
anomenar categories de nuesa. És important
ressaltar que si per un costat el ropatge com
atribut, distingeix, la nuesa entesa com a
manca de distintició, iguala, i de la mateixa
manera que iguala remet a un origen comú i
esdevé un valor d'idealltat i arquetip.
Si la vestimenta a més de distingir
cobreix, presenta el cos, en una categoria de
distinció, la nuesa destapa i revela el símbol
en la seva naturalitat. La nuesa esdevé, per
tant, una categoria, diem-ne, més real que el
ropatge, en tant que presenta el cos en la seva
situació alhora més autèntica, més real i per
oposició més ideal, més modèlica.
'Los iniciados dentro de los Aitos Mithraicos fueron
investidos con túnicas sueltas o capas donde, de acuerdo con
Maurice, en su tlndian Antiquityt, estaban representadas las
conslelaciones celestiales, cada una con su cinturbn
conteniendo una representaciún de figuras del zodíaco. AI
igual que el soabrero estrelJado que los dioses otorgaban a
Atys, estas capas llenas de estrelles y constelaciones
significaban el nuevo y celestial cuerpo que los dioses
confieren a los sabios, La naturalesa corporal fue
transautada por los Misteriós en un naturaleza celestial, y
los hoabres, quienes se habían desarrollado previ atenta
e/los aistos en la oscura forta de vestiaenta, habiendo sido
relevador en la presencia de los inaortales, puso un nuevo y
luainoso ropaje resplandeciente de luces celestiales, Esta
es la aisaa capa a la que se refiere Apuleius cuando dice
que los hoabres dedicados al servicio de la Oivinidad habían
de ello coao la (prenda Olíapicat, ’
Per a moltes cultures, la representació
de l'ésser humà és quelcom genèric i sovint un
signe que iconltza una realitat portadora de
valors afegits, mítics, màgics o religiosos.
Semblaria absurd que al representar el signe
d'una idea sovint metafísica no es fes en la
forma més adequada i respectable. Precisament
quan només es veu la nuesa com anècdota 1 es
deixa de veure el cos com a suport de quelcom
més, comença la pèrdua simbòlica de la
representació .
j mb ò l x c *» n%*r imí
A trets generals, si bé la nuesa, en
algún grau, apareix arreu, és només, com
esmenta K. Clark, al voltant del Mediterrani on
la nuesa s'ha trobat en el seu element.
La nuesa, a part de la seva idealitat en
moltes de les imatges, ha servit també per
presentar determinades idees, que prenen
referència sígnica en determinats trànsits del
cos, el més destacat dels quals és el cos
abandonat per la vida, és a dir, el trànsit de
la mort. Serveix també el cos nu per les idees
de cos en dolor i de cos en el temps. En
relació a aquest darrer punt és interessant
observar l'edat òptima del model que serveix
per presentar determinats principis
personificadament.
és interessant observar com la
representació de la nuesa, plàsticament
parlant, se'ns mostra en tres nivells, amb un
punt de referència comú. Així doncs tenim que
en el grafisme sígnic, dins en el que s'anomena
prehistòria, la nuesa es detecta perquè en la
taca corresponent a la representació del cos
apareixen degudament situats els genitals. El
segon grau de detecció de la nuesa es determina
per la presència o absència de ropatge que
s'evidencia sobretot en la distinció
separadament o no de les cames, per tant
sugerint la cobertura o no dels genitals. El
mateix succeeix amb les Imatges
tridimensionals, de manera que dins del bloc de
material i en la ubicació oportuna s' hi
evidencien els genitals.
Posteriorment i en les representacions
pretesament més naturalistes, la nuesa Ja es
detecta també per la representació de les
incardinacions predominants en l'estructura
muscular del cos i en el modelat de la
topologia de la superfície del cos. Fins a
convertir la representació de la nuesa en un
problema d'habilitat il·lusionista per si
mateixa, sense la més mínima supeditació a un
concepte que determini la nuesa amb valor de
simbol.
La nuesa, en la representació simbòlica,
s'apropia de tres nivells, tot mostrant la
ídealltat del cos, desvetllant en la seva
estructura els centres mlcrocòsmlcs 1 oferint
un desplegament d'orientació.
Sembla talment que la disslpacló del
sentit, en l'art, vagi acompanyada de la pèrdua
de sentit en la reprentació del cos i aquesta
pèrdua només es pot explicar per la pèrdua del
valor simbòlic del cos.
*El desnudo, Hejos de representar smpleaente al cuerpo, se
refiere por analogia a todas las estructuras integradas a su
itaginaciin; y el papel del desnudo en breves instantes de
identificaciin nos incita a percibir a través de nuestro
propio cuerpo un orden universal, > “
Tractar el problema de la representació
del cos només des de la perspectiva de la
nuesa, pot ésser un treball especialitzat i no
carent d'estímuls, sempre i quan es sigui
conscient que l'estudi de la representació del
cos es una tasca interdisciplinar, i que ha de
venir motivada per una recerca de sentit del
representar, i que no es pot tan sols
fonamentar en els elements del llenguatge -o
morfologia plàstica de la representació- sinó
en el que aquests elements articulats en forma
de llenguatge, volen dir, per tant, en la
superestructura simbòlica de la representació.
Quan s'interrelacionen diferents
components, quan es superposen dlferentes
trames es constitueix un diagrama.
Moltes de les imatges diagramatiques de
l'ésser humà es fonamenten en la
correspondència significativa de fenòmens
percebuts separadament i que s'inclouen tot
implicant-se en un mateix univers de
significació, d'aquí que la imatge que ens
sorgeix, com a superposició de trames, esdevé
un símbol en la mesura que aquesta superposició
de significacions engendra un nou sentit més
ampli i profund que el sentit parcial de cada
trama.
Les representacions explícitament
simbòliques són comuns a totes les cultures.
Inspirades principalment en una trama, se'ns
presenten sempre amb un valor afegit de tal
manera que 1'explicitació més o menys evident,
-gràficament parlant-, del diagrama estructural
ens crea una zona visual que va des de les
imatges diagramàtiques més evidents fins a les
imatges en què aquesta trama de significacions
queda oculta pels recursos representacionals.
El que cal diferanciar, -malgrat que en
la constitució de les imatges aquestes sovint
es superposen-, és la trama dels conceptes i la
trama compositiva; una imatge esdevé
veritablement simbòlica quan abdues
coincideixen en un diagrama estructural i fins
i tot procedimental que fonamenten i impliquen
la materialització de la idea i la pròpia idea;
d'aquesta coincidència en surt reforçat el
sentit de la pròpia imatge.
Per un altre costat, quan en la imatge
predomina la trama conceptual, tot l'esquema es
decanta cap el predomini d'una juxtaposició
d'elements, mancats de composició 1 en
definitiva d’ordre, de veritable cosmogonia
visual, perdent valor, en aquest cas, la mirada
simultànea d'on en surt reforçat el valor
narratiu de la imatge que sovint, degenera en
Del signe esquemàtic, el
diagrama .
No obstant l'esquema sembla respondre al
saber general, a la idea de, mentre que la
representació naturalista tendeix a identificar
un saber concret, una descripció, una identitat
precisa. També cal pensar en que no sempre
l'esquema ha de ser el mateix; depèn en part
d'allò que es condidera consubstancial a una
cosa, a la propietat pròpia sense la qual la
cosa Ja no es la cosa, i per tant a la idea a
la que la representació evoca.
Hi ha una imatge, l'estructura de la
qual és recurrent en qualsevol temps i arreu.
Configurada en diversitat de recursos i de
característiques, unes vegadas és més explícita
i d’altres més implícita, -la imatge de l'ésser
humà es presenta sovint com una trama de
significacions-.
El tractament gràfic d'una trama ve a
ser com una transformació del valor icònic d'un
signe. Aquesta transformació consisteix en













rames sorgeixen com a estructures
i a conseqüència de les relacions
ements d'un nucli de propietats, a
sola component significativa.
1' ènfasis dels valors descriptius i s' acaba
sustltuïnt el símbol per 1' aconteixement.
Quan en la imatge, es dóna el contrari,
és a dir, es decanta cap a la trama
compositiva, aquella, la imatge, guanya en
coherència visual, que no vol dir que es
reforci la unitat de sentit, ja que aquesta
coherència visual s'aconsegeix en detriment de
la trama conceptual d' on la imatge pot
decantar-se fàcilment a substituir el símbol
per l'anècdota.
No hi ha un codi, ni cal tampoc, que
s'estableixi, tot delimitant aquests aspectes
d'una imatge. En la representació simbòlica del
cos humà es dona tota la gama de situacions al
respecte, no obstant cal observar el predomini
d'estructures que sota un tipus o altre de
tractament potencien la unitat de sentit, tot
forçant la correspondència, i per tant, el
diagrama que en resulta; el cos esdevé, tant en
la seva estructura morfològica com en la seva
estructura significativa, la gran eina de la
representació simbòlica.
El cos, paradigma detl
coneixement.
‘El hotbre toderno podrit volver t encontrar el sitbolisto
de su cuerpo, que es un anthropo-costos. Lo que las diversas
técnicas de la ttaginación, y especialaente las técnicas
poèticas, han realizado a es te respecto, apenas es nada en
cotparaciin de las proaesas vivas de la historia de las
religiones, Todos los datos necesarios subsisten todavía,
estan ínclusos en el hotbre aoderno; se trata no tis que de
reanitarlos y traerlos al uebral de la conciencia. Al volver
a tener conciencia de su propio sitbolisto anthropocístico -
que no es sino una variante del sitbolisto arcaico-, el
hotbre toderno obtendri una nueva ditensiin existencial
totahente ignorada por el exislencialisto y el histoncisto
actuales; un todo de ser auténtico y superior que le
defienda del nihilisto y del relativisto histoncista sin
sustraerle por ello a la historia, Porque la historia tista
podria hallar un dia su verdadero sentido: el de epifania de
una condición hutana gloriosa y absoluta, ‘
No podem per menys d'intuir l'aparició,
dins un canvi de consciència general, d'una
nova consciència del cos que sorgeix des de
totes les vessants del coneixement.
1 rnt^í> 1 1 c a.
S'inicia reafirmant que el cos és l'únic
objecte de l’univers del qual tenim un doble
coneixement. El coneixem per fora que no vol
dir externament i a més a més el percebim des
de dins. No sóm tan sols conscients sinó que a
través del cos, com a nexe, com a símbol,
esdevenim autoconscients.
La realitat es constitueix sempre en
referència a aquest cos; aquest esdevé sempre
criteri, norma i mètode de tota producció
material i simbòlica. Tot saber, hi fa
referència, per asolir sentit i propietat,
crear món, llenguatge i expressió.
El misteri del cos és la seva condició
de metaproblema, un problema que depassa les
dades en que s'interroga, que les supera i per
això es supera a sí mateix com a problema.
Arreu, de mil maneres diferents el
nostre cos se'ns ha tornat més que un cos.
és per això que no podem continuar
mirant el cos i mirant les imatges que el
representen com una especulació sobre el signe,
sobre el modus de representar.
és per això que hem de veure el cos com
a clau, com a símbol, i veure les imatges com
la forma de representació simbòlica d'aquest
cos.
Transmetre 1'experiència de les imatges
és transmetre la recerca de sentit en tota
configuració a la qual es subordina
l'especulació sobre el modus del signe.
De fet, sembla ser que hom no ha
disposat mai d'altra cosa que de sí mateix, com
arquetip per explicar o significar les coses
que l'envolten i experimenta.
és obvi que l'impuls, si es que hi ha
tal impuls, de representar el cos ben segur que
no el sabrem mai, fora de certes aproximacions.
Cal fer constar d'antuvi que per a tal cosa, es
necessita un cert grau de consciència del cos
com a entitat, com a subjecte i alhora com a
suport d'un «Jo» i d'un «altre», àdhuc la
necessitat o empatla de «dir» quelcom amb, la
seva representació, de mostrar el que es
coneix, més que allò que es mira. Representar
sempre és objectivar, distància i constància
mbd1 t c cim 1
d'un fet, tenir i retenir la imatge,
i la identitat.
1'entitat
